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“I am a slow walker, but I never walk back.”  
― Abraham Lincoln 
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Od groze do poželenja: sprememba reprezentacije literarnega vampirja 
Lik vampirja je v literaturi prisoten že več stoletij, postopoma pa je iz gotskih oziroma grozljivih 
romanov prešel v ljubezenske romane. Magistrsko delo uvodoma predstavlja ključna teoretska 
koncepta, ki tvorita teoretsko ogrodje in sta nujna za razumevanje preostalega magistrskega 
dela. Prvi del magistrskega dela ponuja pregled razvoj lika vampirja v literaturi skozi čas, pri 
tem pa se osredotoča na spremembo njegove reprezentacije. Nato preide k predstavitvi enega 
od najsodobnejših vampirskih del, zbirke romanov Somrak, in vpliva, ki ga je imela ta zbirka 
na sodobno družbo. V empiričnem delu obravnava roman Drakula Brama Stokerja, ki 
predstavlja enega temeljnih vampirskih del, in štiri romane iz zbirke Somrak Stephenie Meyer, 
ki predstavljajo enega najbolj popularnih vampirskih del zadnjega časa. Pri tem preko 
tekstualne oziroma diskurzivne analize ugotavlja, da se je reprezentacija literarnega lika 
vampirja vsekakor spremenila in sodobni vampir ne predstavlja več predmeta groze, kakor ga 
je v preteklosti, temveč predmet spolnega poželenja.    
 




From horror to desire: the change in the representation of the literary vampire 
The figure of the vampire has been present in literature for centuries and has gradually moved 
from Gothic or horror novels to romance novels. The introduction of this master’s thesis focuses 
on two key theoretical concepts which serve as a theoretical framework and are crucial for the 
understanding of the rest of the thesis. The first part of the thesis offers an overview of the 
vampire's evolution in literature through time and focuses on the change of his representation. 
One of the most modern works of vampire literature, a collection of novels called Twilight, and 
the influence which this collection had on modern society, are presented in the next part of the 
thesis. In the empirical part the thesis deals with Bram Stoker’s Dracula novel, which is one of 
the basic works of vampire literature. It also deals with Stephenie Meyer’s four novels from the 
Twilight collection, which have been some of the most popular works of vampire literature 
lately. By means of textual or discursive analysis the thesis reveals that the representation of 
the literary vampire has definitely changed and that the modern vampire does not represent an 
object of horror anymore, as it did in the past, but an object of sexual desire. 
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Vampirji burijo domišljijo svojega občinstva že od njihovih prvih omemb v zgodovini. Od 
njenih prvih začetkov do današnjih dni vampirska literatura nikoli ni zamrla in skozi leta so se 
vampirji vseh vrst in oblik znašli v praktično vseh žanrih (Karg, Spaite in Sutherland, 2009, str. 
159–160). Vampirska zgodba ima zmožnost odražanja dogodkov v družbi v različnih obdobjih 
(prav tam, str. 174–175), prav njegova metaforična uporabnost pa je po mnenju več avtorjev 
razlog za njegov obstanek in popularnost v sodobni popularni kulturi (Gelder, 1994; Gordon in 
Hollinger, 1997; Williamson 2005). Po pregledu bogate literature od začetkov pa do današnjih 
časov pa je v vampirski pripovedi opaziti ogromno spremembo – vampir, včasih zloben in 
pošasten, samotarski in egoističen, postane družaben, ''dober''. Ni več podoba strahu, temveč 
simpatije, je nedolžen, glamurozen izobčenec, ki je žrtev okoliščin izven njegovega nadzora 
(Williamson, 2005, str. 29, 50). Ni več ''krut odsev najhujšega nasilja človeštva, temveč 
kulturizirani 'outsider', ki opaža in pojasnjuje to krutost'' (Senf, 1987, str. 23), vloga ljudi kot 
žrtev pa postane trivializirana in postranska (Zanger, 1997, str. 21). Je erotično bitje, ki uživa v 
svoji seksualnosti, v nekateri novejši popularni literaturi pa celo miroljuben junak, ki si želi 
mirnega sobivanja z ljudmi, njegovo željo po človeški krvi pa nekje zamenja prehranjevanje z 
živalsko krvjo (Senf, 1987, str. 26–28). V novejši literaturi imajo vampirji celo dušo in ta je 
tista, ki zabriše meje med pošastjo in človekom (Abbott, 2005, str. 330–331).  
Večstoletna literarna zgodovina je vampirski življenjski stil postopoma začela predstavljati ne 
več kot grozljiv konec človeškega življenja, temveč kot legitimno izbiro, ki je za človeka zelo 
privlačna. Literarna saga Somrak, ki jo sestavljajo štirje romani ameriške pisateljice Stephenie 
Meyer, je pri tem resnično pri vrhu, saj je z njo vampirizem postal izbira življenjskega stila, in 
ne stanje, v katerega je nekdo prisiljen (Silver in Ursini, 2010, str. 279–309). Saga je postala 
ena najbolj popularnih vampirskih literarnih del, ki v popularni kulturi označuje začetek nove 
dobe seksi, poželjivih vampirjev. Na podlagi navedenega me bo v magistrskem delu zato 
zanimalo, kaj se je zgodilo z literarnim likom vampirja - s svojo lastno analizo bom torej 
poskušala odgovoriti na raziskovalno vprašanje, na kakšen način se je spremenila reprezentacija 
sodobnega literarnega vampirja v primerjavi z reprezentacijo klasičnega literarnega vampirja. 
Metoda preučevanja, ki jo bom uporabila v magistrskem delu, je tekstualna analiza, ki po 
mnenju Fairclougha (2003/2007) predstavlja prvo raven širše, diskurzivne analize. Diskurz 
lahko pomeni način kombiniranja in integriranja jezika, dejanj, interakcij, načinov razmišljanja 
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in ocenjevanja ter uporabe različnih simbolov, orodij in objektov, da bi tako oblikovali 
določeno družbeno prepoznavno identiteto (Gee, 2011, str. 29). Zato ta metoda ne bo preprosto 
le analiza vsebine oz. besedila, čeprav je to njen zelo pomemben del, temveč bo povezovala 
jezikovno analizo z diskurzivno ter tako ponudila širšo interpretacijo fenomena. S pomočjo 
tekstualne analize bom najprej analizirala klasično reprezentacijo vampirja, ki jo najbolje 
predstavlja grof Drakula iz Stokerjevega romana Drakula (angl. Dracula), kot nasprotje temu 
pa bom analizirala eno najbolj nedavnih, sodobnih reprezentacij vampirja, kakršno najdemo v 
vampirski ljubezenski sagi Somrak (angl. The Twilight Saga). Tako v magistrski nalogi ravno 
ti štirje romani predstavljajo glavnino analize, s pomočjo katerih bom odgovorila na 
raziskovalno vprašanje.  
Cilj magistrskega dela je torej osvetliti ta premik v reprezentaciji vampirja v literaturi – katerega 
lik se v sodobnih literarnih delih močno razlikuje od svojega zgodovinskega predhodnika – in 
ga vstaviti v trenutno obdobje. Literarna dela, ki so glavni predmet analize v magistrskem delu, 
so izdelek zadnjega desetletja, zato o njih z gledišča tovrstne primerjave v povezavi s tekstualno 
analizo ni napisanega veliko in tako z analizo le-teh k avtorjem, ki so skozi vrsto let razlagali 
in pojasnjevali različna vampirska medijska besedila z različnih vidikov, dodajam lasten 
prispevek. 
Magistrsko nalogo začenjam z uvodom, v katerem so predstavljeni raziskovalno vprašanje, 
uporabljena metodologija in struktura magistrskega dela. Teoretični del magistrskega dela se v 
drugem poglavju osredotoča na predstavitev dveh ključnih teoretičnih konceptov, povezanih z 
izbrano temo, to sta reprezentacija in diskurz. V tretjem in četrtem poglavju sledita predstavitev 
fenomena lika vampirja v literaturi, natančneje v književnosti, ter prikaz spremembe njegove 
reprezentacije v vampirskem literarnem žanru, v petem poglavju pa sta predstavljena fenomen 
knjižne sage Somrak in vpliv, ki ga je imel ta na sodobno družbo. Teoretičnemu delu sledi 
osrednji, empirični del magistrskega dela, ki obsega analizo izbranih literarnih del, zaključek 
oziroma sklep pa poveže teoretični del z empiričnim in odgovori na raziskovalno vprašanje, 




2 OPREDELITEV KLJUČNIH TEORETIČNIH KONCEPTOV 
 
2.1 REPREZENTACIJA 
Zeijeva (2004, str. 34) reprezentacijo označi kot enega v kulturnih študijah ''najpomembnejših 
konceptov, saj gre za proizvod družbenega reprezentacijskega procesa, torej za reprezentacijsko 
prakso''. Ta je po mnenju Stuarta Halla eden ključnih procesov v kulturnem krogotoku, znotraj 
katerega družbeni fenomeni dobijo pomen, tega pa reprezentacijska praksa proizvaja znotraj 
vseh označevalnih sistemov, kot so govor, pisanje, tisk, video, film, fotografija, televizija, itd. 
(prav tam, 34).  
Osnovni gradnik, ki omogoča proizvajanje pomena, je jezik. Hall (2004, str. 35–39) 
reprezentacijo opiše kot rabo jezika za izražanje nečesa smiselnega oziroma smiselno 
predstavitev sveta drugim ljudem. Po njegovem je reprezentacija ''ključni del procesa, v 
katerem člani iste kulture proizvajajo pomene in si jih izmenjujejo, pri tem pa uporabljajo jezik, 
znake in podobe, ki štejejo za stvari ali jih predstavljajo'' (Hall, 2004, str. 35). Pri tem pa 
obstajata dva sistema reprezentacije. V prvem sistemu vsakovrstni predmeti, ljudje in dogodki 
korelirajo z vrsto konceptov oziroma duševnih reprezentacij, ki jih imamo v glavi. Pomen je 
odvisen predvsem od sistema konceptov in podob, ki se oblikujejo v naših mislih in ki lahko 
reprezentirajo svet ter nam omogočajo, da govorimo tako o stvareh, ki so v naši glavi, kot tudi 
o tistih zunaj nje. Tega sistema ne sestavljajo posamezni koncepti, temveč različni načini 
organizacije, združevanja, razvrščanja in klasifikacije konceptov ter ustvarjanje kompleksnih 
odnosov med njimi; koncepti so tako organizirani, urejeni in klasificirani v kompleksne 
medsebojne odnose, pri tem pa gre za naš konceptualni sistem. Pomen je torej odvisen od 
odnosov med stvarmi v svetu in konceptualnim sistemom oziroma njihovo miselno 
reprezentacijo. Drugi sistem reprezentacije pa je jezik. Znaki – splošni strokovni izraz za 
besede, zvoke in podobe z določenim pomenom – predstavljajo koncepte in konceptualne 
odnose med njimi, ki jih imamo v svoji glavi, skupaj pa ustvarjajo pomenske sisteme naše 
kulture. Organizirani so v jezik, obstoj skupnega jezika pa je tisti, ki nam omogoča pretvarjanje 
misli oziroma konceptov v besede, zvoke ali podobe in njihovo uporabo za izražanje pomenov 
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ali sporočanje misli drugim ljudem.1 Oba omenjena sistema reprezentacije sta torej v jedru 
proizvajanja pomena v kulturi. O njima Hall (2004, str. 39) zapiše: 
Prvi nam omogoča, da z ustvarjanjem vrste povezav oziroma verige enakovrednosti med 
stvarmi – ljudmi, predmeti, dogodki, abstraktnimi predstavami idr. – in svojim konceptualnim 
sistemom oziroma konceptualnim zemljevidom svetu dajemo pomen. Drugi pa je odvisen od 
ustvarjanja vrste povezav med našim konceptualnim zemljevidom in vrsto znakov, ki so 
urejeni in organizirani v različne jezike ter ki nadomeščajo in predstavljajo te koncepte. 
Povezava med ''stvarmi'', koncepti in znaki je bistvena pri proizvodnji pomena v jeziku. 
Proces, ki te pri elemente povezuje, imenujemo ''reprezentacija''. 
Hall nadalje razloži, da pomen konstruiramo in utrdimo s pomočjo koda, ki določi korelacijo 
med našim konceptualnim in jezikovnim sistemom. Kodi utrdijo odnose med koncepti in znaki, 
stabilizirajo pomen znotraj različnih jezikov in kultur ter nam povedo, kateri jezik moramo 
uporabiti za izražanje katere ideje, hkrati pa tudi, na katere koncepte se nanašamo, kadar slišimo 
ali beremo določene znake. Kodi nam s tem, ko arbitrarno utrdijo odnos med našim 
konceptualnim sistemom in našimi jezikovnimi sistemi, omogočijo, da govorimo in slišimo 
razumljivo, omogočajo pa tudi prevodnost konceptov v jezik in obratno, zaradi česar lahko 
pomen prehaja od govorca do poslušalca in ga lahko znotraj kulture učinkovito komuniciramo 
(Hall, 2004, str. 41–42). Po njegovem mnenju je jezik posledica družbenih, kulturnih in 
jezikovnih konvencij, s tem pa pomen ne more biti dokončno utrjen, temveč se nenehno 
spreminja. Pomen po njegovem torej ne izvira v stvareh oziroma v svetu, temveč je konstruiran 
in proizveden; je rezultat označevalske prakse, ''ki proizvaja pomen in zaradi katere stvari nekaj 
pomenijo'' (Hall 2004, st. 44).  
 
2.2 DISKURZ 
Izraz diskurz se običajno uporablja kot lingvistični koncept. Parker (1992/2014, str. 1) poda 
njegovo enostavno delovno definicijo, ki pravi, da je diskurz ''sistem trditev, ki tvorijo objekt'', 
Burrova (1998, str. 48) pa doda, da se nanaša na skupek pomenov, metafor, reprezentacij, 
podob, zgodb, trditev itn., in sicer tako, da skupaj oblikujejo določeno verzijo dogodkov. Za 
Halla (2004, str. 65) diskurz pomeni odlomke povezanega pisanja ali govora, vendar pa ga v 
širšem konceptu nikoli ne sestavlja le eno besedilo ali en vir, temveč se isti diskurz pojavlja v 
širši množici besedil v določeni družbi. V splošnem pomenu se uporablja za jezik kot element 
                                                          
1 Hall (2004, 38–39) izraz ''jezik'' uporablja v zelo širokem smislu, in sicer je jezik zanj ''katerikoli zvok, beseda, 
podoba ali predmet, ki funkcionira kot znak in ki je skupaj z drugimi znaki organiziran v neki sistem, ki lahko 
vsebuje in izraža pomen''.  
11 
družbenega življenja, torej, kako uporabljamo jezik na določenem področju, hkrati pa ga lahko 
– bolj določeno – definiramo kot ''določen način razumevanja sveta in izražanja (govorjenja in 
pisanja) o njem in vključuje omejeno število izjav in besed'' (Erjavec in Poler Kovačič, 2007, 
str. 17). Tudi James Paul Gee diskurz poveže z jezikom, za katerega pravi, da ima magično 
lastnost, tj. da tisto, kar imamo za povedati, z govorjenjem ali s pisanjem oblikujemo tako, da 
se prilega situaciji ali kontekstu, v katerem komuniciramo. Obenem pa prav način, kako 
govorimo ali pišemo, ustvarja taisto situacijo ali kontekst. Svoj jezik torej prilagajamo situaciji 
ali kontekstu, ki ga je pravzaprav naš jezik pomagal ustvariti. Z aktivno uporabo pisanega in 
govorjenega jezika ustvarjamo ali gradimo svet okoli sebe, pri tem pa ni ključnega pomena le 
jezik sam, temveč jezik v povezavi z dejanji, interakcijami, nejezikovnimi simbolnimi sistemi, 
objekti, orodji, tehnologijami in določenimi načini razmišljanja, vrednotenja in občutenja (Gee, 
2011, str. 11). Eden pomembnejših teoretikov, ki je razvil pomemben pristop k reprezentaciji 
in diskurzu, zato ga je pri obravnavi slednjih nujno vsaj bežno omeniti, pa je Michel Foucault. 
Ta je diskurz preučeval kot sistem reprezentacije – preko tega pa ga je zanimala ne le 
proizvodnja pomena v družbi, temveč proizvodnja vednosti –, opredelil pa ga je kot ''skupino 
izjav, ki zagotavljajo jezik, s katerim govorimo – način reprezentacije vednosti o nečem – o 
določeni temi v določenem zgodovinskem trenutku … Toda … Ker vse družbene prakse 
povzročijo pomen, pomeni pa oblikujejo naše ravnanje – naše obnašanje – in nanjo vplivajo, 
imajo vse prakse diskurziven značaj'' (Hall2, 1992, str. 291, v Hall, 2004, str. 65). Vednost, ki 
jo proizvajajo določeni diskurzi, je po njegovem mnenju vedno oblika oblasti, ta pa je vpletena 
v vprašanje, ali naj vednost sploh uporabimo, in če, v kakšnih okoliščinah (prav tam, str. 69). 
Njegova opredelitev diskurza je torej veliko širša od jezika in kritiki mu očitajo, da ga 
obravnava preširoko oziroma vanj vključi preveč (prav tam, str. 72).  
V teoriji diskurza je torej najti dve ključni analitični tradiciji – prva, družbeno psihološka, se 
osredotoča na vzorce govora/pisanja in s tem na jezikovna in retorična sredstva, ki gradijo 
besedilo (diskurzivna analiza), druga, politično teoretična, pa se osredotoča na načine, na katere 
se določenim zadevam določa pomen znotraj specifičnega družbenega okolja (analiza 
diskurzov) in s tem na institucionalno podprte interpretativne in konceptualne pomene, na 
katere vpliva kultura, in ki proizvajajo določena razumevanja zadev in dogodkov (Bacci, 2009, 
                                                          
2 Hall, S. (1992). The west and the rest. V S. Hall in B. Gieben, Formations of modernity. Cambridge: Polity 
Press/The Open University.  
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str. 22). Za potrebe tega magistrskega dela v nadaljevanju diskurz razumem in raziskujem v 
smislu prve tradicije diskurzivne analize. 
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3 FENOMEN VAMPIRJA V KNJIŽEVNOSTI 
 
Literarni lik vampirja se je v književnosti najprej pojavil v gotskem romanu. Skozi zgodovino 
je zanj značilen prehod iz gotskega, grozljivega romana tudi v mladinsko književnost, zaradi 
česar je lik vampirja svojevrsten fenomen. V nadaljevanju poglavja se zato osredotočam na 
značilnosti gotskega romana, mladinske književnosti in njene podzvrsti, mladinskih 
''vampirskih'' ljubezenskih romanov, s tem pa glavnemu delu magistrske naloge dodajam 
kontekstualni okvir.  
 
3.1 GOTSKI ROMAN KOT ZAČETNIK FENOMENA VAMPIRJA 
Gotski roman je nastal v Angliji v poznem 18. stoletju, prvi primer takšnega romana pa datira 
v leto 1764, in sicer je to Otrantski grad (angl. The Castle of Otranto) Horacea Walpola, s 
podnaslovom ''a Gothic Story''. Bogataj-Gradišnikova gotski roman obravnava kot sopomenko 
izraza grozljivi roman, sicer pa v različnih nacionalnih literaturah najdemo različne izraze – 
gotski roman (angleška literatura), črni roman (francoska literatura), viteški ali razbojniški 
roman (nemška literatura). Kot strokovni termin se je izraz gotski roman (angl. gothic novel) 
uveljavil v znanstveni literaturi 20. stoletja, a se ponekod umika terminu grozljivi roman (angl. 
novel oz. tale of terror) (Bogataj-Gradišnik, 1991, str. 5–8).  
3.1.1 Temeljne značilnosti  
Gotski roman je odkril literaturi novo področje onkraj družbene problematike, in sicer je v 
središče postavil osebno usodo izjemnega posameznika, človeka silne volje, čustev in strasti. 
Po besedah Bogataj-Gradišnikove ''[u]soda žene gotskega junaka v skrajnosti, v mejne 
položaje, ki ogrožajo njegovo integriteto in življenje, v katerih pa tudi sam krši red in postave 
ter potepta posvečene družinske vezi z ''nenaravnimi'' dejanji /…/.'' (Bogataj-Gradišnik, 1991, 
str. 18) Za protagoniste gotskega romana je tipično neobrzdano nasilje, v primerjavi z 
občutljivimi dušami senzibilnih junakov pa se zdijo ploski oz. dvodimenzionalni, saj je v 
gotskem romanu težišče pomaknjeno od značaja na zgodbo, od duševne analize pa v akcijo. 
Tabuji niso izrecno poimenovani, temveč so projicirani v grozljiva nadnaravna bitja in demone. 
Spolnost je udejanjenja kot prestopništvo (kot prešuštvo, posilstvo ali krvoskrunstvo), smrt pa 
je nenadna, nasilna, strašna, tragična in veličastna. Ozračje v takšnem romanu je srhljivo, 
značilni pa so tudi nerazkrita skrivnost in posegi nadnaravnih sil. Temeljna prvina gotskega 
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romana je groza, ki se v visoki gotiki stopnjuje v bivanjsko tesnobo in metafizični obup, na 
zgodnji stopnji pa največkrat ostaja le ugodje zbujajoč dražljaj.3 (prav tam, 17–21).  
3.1.2 Čas in prostor 
Z gotskim romanom se prvič pojavi preteklost kot pripovedna tema. Dogajanje je običajno 
postavljeno v fevdalno katoliško okolje, prizorišče pa so velikokrat mediteranske dežele. Eno 
bistvenih načel, po katerih deluje krajinsko prizorišče v gotskem romanu, je uglašenost z 
junakovim duševnim stanjem in razpoloženjem, menjavanje dnevnih časov in vremena pa ima 
metaforično vrednost. Osrednjo vlogo v prostoru ima arhitektura, kjer sta značilni predvsem 
dve stavbi – grad in samostan, ki sta običajno že v razvalinah (Bogataj-Gradišnik, 1991, str. 
25–29). Wrightova (2007, 36–38) trdi, da je v gotski fikciji identiteta posameznika celo 
podrejena arhitekturi, kjer slednja nastopa kot simbol strahu. Uničenost gradu ter lepa in 
slikovita pokrajina, na kateri stoji, predstavljata kontrast, ki tako v protagonistu kot v bralcu 
vzbuja strah in radovednost. V gotski fikciji je po njenem mnenju grad znak moči, teme, osame 
in tišine, osredotoča pa se na nekaj neznanega, čustvenega in skrivnostnega.  
3.1.3 Osebe 
Gotski roman za svojo moralno shemo, tj. boj med dobrim in zlim, uporablja močno kontrastne 
like. Na začetku, ko je še v območju razsvetljenske moralne miselnosti, so liki razdeljeni na 
dobre in zle, na rablje in žrtve, pravično sta odmerjena tudi plačilo in kazen, ko pa se gotika 
loči od razsvetljenske miselnosti, se tudi junaki znajdejo v konfliktnih situacijah, njihovega 
ravnanja ne vodi več razum, temveč strast. Na prizorišču se prikažejo ''mešani'' značaji, ki 
postajajo vedno bolj notranje razdvojeni.  
Osrednjo konfiguracijo sestavljajo negativni junak, idealni mladenič in angelsko dekle. Prvi je 
vedno protiigralec mlademu paru, pogosto pa tudi mladeničev tekmec v ljubezni. Praviloma je 
negativni junak glavna oseba v romanu, njegov lik pa je zavit v skrivnost. Po rodu je aristokrat, 
po zunanjosti pa impozanten; temnolas, možat, visoke vitke postave, bledega obličja in žarečih 
temnih oči. Je mož izjemnih intelektualnih zmožnosti, silne energije in neustrašnega poguma, 
po drugi strani pa ošaben, okruten, nagnjen k divji jezi in maščevalnosti. Za dosego svojih ciljev 
ne izbira sredstev, krši božje in človeške zakone ter manipulira s soljudmi. Junakinja gotskega 
romana je pasivna in nebogljena, utelešenje kreposti, kulture, elegance in rahločutnosti. Njen 
lik zbledi ob markantni postavi demonskega protagonista, v poznejši gotiki pa je nemalokrat 
                                                          
3 To značilno povezavo bralčevega strahu za usodo junakov ob hkratnem občutku svoje lastne varnosti je Edmund 
Burke poimenoval ''prijetna groza'' (angl. delightful terror) (Bogataj-Gradišnik, 1991, str. 19). 
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celo potisnjena iz središča dogajanja v stransko vlogo, medtem ko se konflikt prenese na oba 
moška protiigralca. Mladi junak v gotskem romanu nastopa kot ljubimec in zaščitnik junakinje 
in zato tudi kot protiigralec negativnega protagonista. Je usmiljenega srca in velikodušen, 
estetsko občutljiv, ljubitelj umetnosti in občudovalec narave. Za razliko od negativca nima 
nadčloveških zmožnosti, zato zaradi zla ostaja nemočen in ne vpliva veliko na potek dogodkov. 
Namesto da bi bil branilec junakinje, je največkrat tudi sam žrtev zlih sil. V gotskem romanu 
pa nastopajo tudi obrobne figure, ki jih praviloma opredeljuje po ena sama izrazita lastnost, ki 
se da strniti v obrazce, npr. tiranski oče, častihlepna mati, zvesti služabnik itn. (Bogataj-
Gradišnik, 1991, str. 30–39).  
3.1.4 Pripovedni vzorci 
Gotska zgodba je praviloma sestavljena iz dveh plasti. Prvo sestavljajo sicer nenavadni 
dogodki, ampak ne čudežni – slikanje velikih katastrof, epidemij, požarov, potresov, neurja, 
izgredov, vojskovanja. Druga plast, ki je posebnost gotskega romana, pa je tista plast, iz katere 
v dogajanje posegajo nadnaravne sile in dogodki – prikazni, demoni, vampirji in stiki z 
onstranstvom, poleg tega pa tudi magija, alkimija in druge okultne vede ter tudi predmeti, kakor 
so čudežno ogledalo, eliksir nesmrtnosti itn. Priljubljena so stanja, kjer je zavest izključena, 
npr. blaznost, mesečništvo, omračitev razuma, še posebej pomembne pa so sanje, ki imajo 
dvojno vlogo – preroške sanje napovedujejo usodne dogodke, druge pa razkrijejo hudodelstvo 
iz preteklosti (Bogataj-Gradišnik, 1991, str. 40).  
 
3.2 SODOBNA MLADINSKA LITERATURA KOT NADALJEVANJE FENOMENA VAMPIRJA 
''Mladinska književnost je podtip književnosti, njen integralni del, ki se od nemladinske loči po 
svojem bistvu, obstoju in zgradbi'' (Saksida, 1994, str. 45) ter po oblikovnih in vsebinskih 
značilnostih, kot so motivi, teme in žanri. Točen starostni okvir, znotraj katerega naj bi bili 
ciljni bralci mladinske literature, je sicer težko določiti, saj si o njem niso enotni niti literarni 
strokovnjaki, kar predstavlja velik problem same definicije (Bucher in Hinton, 2009; Coats, 
2011). Bucherjeva in Hintonova na podlagi povzetkov različnih definicij mladinske literature 
slednjo definirata kot literaturo v prozi ali verzu z unikatnim vidikom mladostnika, ki odraža 
skrbi, interese in izzive sodobnih mladostnikov, namenjena pa je bralcem, starim od 12 do 20 
let (Bucher in Hinton, 2014, str. 8). Kot značilnosti tovrstne literature navedeta, da ta odraža 
mladostnikova izkustva konfliktov; osredotoča se na teme, ki so zanimive za mlade ljudi; 
vključuje mlade protagoniste in ostale večinoma mlade like; napisana je v jeziku, ki je blizu 
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mladostnikom; ne izogiba se tem, ki so sicer mišljene bolj za odrasle, a uporablja manj nazorne 
podrobnosti (pri čemer je realnost situacije vseeno jasna); zgodba je jedrnata in se običajno 
odvije v časovnem obdobju dveh mesecev ali manj, hkrati pa se osredotoča tako na sedanjost 
kot prihodnost v življenju osrednjega lika (prav tam, str. 10). Karen Coats, 2011, str. 322) 
mladinsko literaturo obravnava kot posebno kategorijo med otroško in odraslo književnostjo, 
pri čemer pa se sprašuje, kaj oziroma kdo je tisti, ki določi, v katero kategorijo določeno delo 
spada. Ugotavlja, da avtorji to odločitev vsaj v zadnjem času prepuščajo kar tržnikom, ki pa z 
različnimi prijemi delo lahko ''prodajo'' na vseh treh trgih. Igor Saksida (1994, str. 45) pa po 
drugi strani trdi, da mladinska literatura zajema tako otroško kot najstniško književnost, ki pa 
se med seboj razlikujeta po različnem socialnem izkustvu bralca, vendar to razlikovanje postaja 
vedno bolj zahtevno, saj se socialno izkustvo obeh skupin bralcev v procesu odraščanja 
zbližuje. Po njegovem mnenju je torej namenjena predvsem bralcu do starostne meje osemnajst 
let – čeprav najbolj kakovostna nagovarja tudi odraslega bralca, torej je naslovniško 
univerzalna. Zanimiva je tako za otroka kot za odraslega, zato Saksida meni, da se je pri analizi 
in kritiki te vrste književnosti smiselno izogibati absolutiziranju estetskega okusa bodisi 
mladega bodisi odraslega bralca, saj najkakovostnejša besedila klasične in sodobne mladinske 
književnosti nagovarjajo tako prvega kot drugega (Saksida, 2001, str. 405–406).  
Norma Pecora (19994, v Platt, 2010, str. 73) trdi, da se mladinska literatura od otroške in odrasle 
literature loči po tem, da se v njej pojavljajo mladostniški protagonisti, vsebuje pa teme, ki so 
blizu povprečnemu mladostniškemu bralcu, npr. zmenki, priljubljenost in družbena odtujenost. 
Pri tem, v katero ''kategorijo'' spada določeno literarno delo, namen njegovega avtorja ne igra 
vloge, temveč je po mnenju Coatsove (2011, str. 323) odvisno od populacije bralcev, ki to delo 
sprejme. Sama ene od tipičnih značilnosti mladinske literature ne vidi le v mladostniškem 
protagonistu in v prej omenjenih mladostniških temah, temveč tudi v tem, da mladinska 
literatura pod vprašaj postavlja literarno zgodbo s kaznijo za poredne/slabe in nagrado za 
pridne/dobre, ki je tipična za otroško literaturo (prav tam, str. 322).  
Marjana Kobe (1987, str. 22) določi tri tipične lastnosti mladinske literature: (1) večplastnost: 
mladinska književnost pozna več različnih ravni, ki jih sicer poznamo v književnosti za odrasle, 
ki pa jih je v času svojega razvoja od svojih začetkov do sodobne podobe razvila tudi mladinska 
književnost; to so ravnine a) resničnih besednih umetnin, b) vrednega razvedrilnega branja in 
                                                          
4 Pecora, N. (1999). Identity by design: The corporate contruction of teen romance novels. V S. R. Mazzarella in 
N. O. Pecora (ur.), Growing up girls: Popular culture and the construction of identity (str. 49–86). New York: Peter 
Lang.  
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c) trivialne besedne proizvodnje; (2) nove pojavne oblike, ki so se tako kot v književnosti za 
odrasle razvile tudi v mladinski književnosti, npr. televizijska igra in nadaljevanka, radijska 
igra, strip itd.; ter (3) pestrost literarnih zvrsti in oblik, ki jih je razvila (in jih še razvija) 
mladinska književnost. 
Mladinska literatura torej velikokrat ne ponuja jasno začrtanih konvencij, temveč je 
kompleksna tako po številu besedil kot tudi po raznolikosti vrst. Danes se po mnenju Kobetove 
najbolj jasna zareza kaže v razmejevanju resničnostne proze (realistične zgodbe) in iracionalne 
proze (pravljice). Vrsta zgodbe z mladostnikom kot glavnim junakom, torej besedila o realnem 
svetu in sodobnem otroku oziroma mladostniku v njem, je po mnenju Kobetove značilna za 
prvo skupino, medtem ko je za drugo skupino najbolj značilna fantastična pripoved, ki se dogaja 
tako v resničnostni kot fantastični stvarnosti (Kobe, 1987, str. 165). Ta je posebna, izjemno 
vitalna literarna zvrst mladinske literature, ki ima povsem specifične fantastične prvine ter 
motivne, oblikovne in kompozicijske posebnosti. Fantastična ali fantazijska literatura, kakor jo 
imenuje Burcarjeva, velja za vrsto literature, ki naj bi predstavljala vrsto pobega pred realnostjo, 
vendar Burcarjeva meni, da to splošno prepričanje ne drži. Takšna zvrst pisanja je po njenem 
mnenju namreč družbeno pogojena in vedno izhaja iz trenutno obstoječih 
zgodovinsko­političnih okvirov, ti pa posredno tudi določajo vrste fantazij, ki so lahko v danem 
trenutku na voljo posameznim skupinam, vključno otrokom, konflikte, ki se lahko znotraj 
pripovedi rešujejo, in načine reševanja le-teh (Burcar, 2007, str. 7–8). Po njenem mnenju torej 
''fantazijsko pisanje skupaj s t. i. realističnim pisanjem nikoli ne stoji zunaj obstoječe stvarnosti, 
temveč iz nje izhaja'' (prav tam, 13). 
3.2.1 Mladinski ljubezenski romani in njihova ''vampirska'' podzvrst 
Ne spada pa le fantazijska literatura med eno najbolj priljubljenih zvrsti mladinske literature, 
temveč tudi ljubezenska literatura. Petersova (2013) trdi celo, da je romanca v mladinskih 
romanih postala skoraj obvezna tema, saj gre za vitalen del potovanja mladostnika v odraslost. 
Mladinska ljubezenska literatura sicer vsebuje dva osnovna elementa, ki ju najdemo tudi v 
odraslih ljubezenskih romanih, tj. osrednjo ljubezensko zgodbo (glavna zgodba se vrti okoli 
dveh posameznikov, ki se zaljubita in se trudita, da bi bil njun odnos uspešen; avtorji lahko 
vključijo tudi obrobne zgodbe, a mora biti ljubezenska zgodba središče romana) in čustveno 
zadovoljujoč in optimističen konec (posameznika, ki tvegata in se borita eden za drugega in za 
njuno zvezo, sta na koncu ''nagrajena'' s pravico in brezpogojno ljubeznijo) (''Romance writers 
of America'', b. p.). Razlika, ki loči mladinsko ljubezensko literaturo od odrasle, je ta, da so v 
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mladinski ljubezenski literaturi glavni liki najstniki oziroma mladostniki (Peters, 2013). Čeprav 
veliko avtorjev mladinske ljubezenske literature vsaj v grobem sledi uspešnemu ključu svojih 
predhodnikov, pa se tudi pri tej zvrsti pojavljajo določeni trendi. Petersova (2013) tako navaja, 
da v sodobni mladinski literaturi (1) pripoved običajno govori o izkušnjah prve ljubezni, (2) 
zaključek romana običajno ne prinese konca v smislu ''… in živela sta srečno do konca svojih 
dni'', temveč ''… in živela sta srečno za zdaj'' (torej gre pri zaključku za neskončne možnosti), 
(3) poleg najstniške ljubezni obstaja še ena, enako pomembna komponenta (npr. šport, izbira 
svoje usode, kljubovanje staršem in globokim prepričanjem itd.), (4) glavni ženski lik ni 
''gospodična v stiski'', ki jo je treba rešiti, temveč močna mlada ženska, (5) posameznika se v 
ljubezenskem odnosu dopolnjujeta, ne več izpolnjujeta (v ljubezenskem odnosu posameznik 
obdrži svojo voljo in individualnost), ter da (6) najboljši prijatelji v zgodbi igrajo pomembno 
vlogo.  
Znotraj žanra pa se – glede na samo zgodbo in like v določenem literarnem delu – pojavljajo 
različne podzvrsti, ki ''zadovoljujejo bralne izbire posameznikov'' (Bucher in Hinton, 2014, str. 
12). Ena izmed prevladujočih je zagotovo vampirska mladinska ljubezenska literatura, v kateri 
je osrednja tema ljubezenska zgodba med vampirjem in mladim dekletom. Fowlerjeva določi 
njene naslednje značilnosti: podzvrst vampirske mladinske ljubezenske literature običajno 
določa neke vrste prehod ali vprašanje le-tega. Eden od zaljubljencev je vampir, drugi pa 
človek, zato neizogibno pride do neke vrste preobrazbe, ki loči zaljubljenca, ki morata 
preskočiti določene ovire, če želita ohraniti ljubezen. Vampirski lik je čeden, premožen in 
sofisticiran ter skoraj vedno starejši od ženskega lika. Tudi v romanih, kjer so dekleta močna in 
samozadostna, je vampir - tudi zaradi svoje moči, hitrosti ali vzdržljivosti – skoraj vedno njen 
zaščitnik, v romanih pa obstaja element nevarnosti, neka grozeča sila ali vsaj občutek 
osamljenosti za vsaj enega, če ne oba glavna lika (Fowler, b. d.). Znotraj vampirskih 
mladostniških romanov se kot teme pojavljajo še vprašanje nesmrtnosti in smrti oziroma 
življenja in ne-življenja, stereotipi spola, osama, oblikovanje identitete in seksualnost (Fowler, 
b. d.). Glede na to, da so opisane teme zelo podobne tistim, s katerimi se mladostniki srečujejo 
v času odraščanja, ni čudno, da je tovrstna literatura v vzponu (Memmott, 2006).  
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4 OD GROZLJIVKE DO LJUBEZENSKE ZGODBE: SPREMEMBA 
REPREZENTACIJE LIKA VAMPIRJA V VAMPIRSKEM LITERARNEM 
ŽANRU 
 
Čeprav sprva le redko z besedo vampir5, prve omembe tega nesmrtnega bitja segajo že v 
folkloro in jih v različnih oblikah najdemo v legendah praktično vseh svetovnih ljudstev (Karg 
in drugi, 2009; Silver in Ursini, 2010). Ob tako široki in bogati zgodovini teh nesmrtnih bitij pa 
ni bilo nič čudnega, da so se nad njimi navdušili tudi pisci tedanjega časa, ki so ustna pričevanja 
prenesli na papir in tako ustvarili prve vampirske like tudi v literaturi. Danes se vampirska 
literatura zdi eden najbolj popularnih podžanrov grozljivk, hkrati pa je lik vampirja – zaradi 
postopne spremembe njegove reprezentacije – čez leta naredil ogromen preskok in se uspešno 
''preselil'' tudi v popolnoma nasprotni literarni žanr, to je v ljubezenske romane6.  
Zaradi izjemne privlačnosti tega skrivnostnega bitja tako za pisatelje in pesnike (ter tudi za 
filmske režiserje in producente) kot tudi za bralce je skozi leta nastalo ogromno različne 
literature ter tudi filmov in drugih produktov potrošne kulture, kot so videoigrice, stripi in celo 
glasba (Silver in Ursini, 2010), z vampirjem v eni izmed glavnih vlog. Zato ni čudno, da je 
vampirska literatura (in drugi ''vampirski'' produkti popularne kulture) priljubljen predmet 
številnih znanstvenih in poljudnih esejev, člankov in knjig, ki fenomen vampirja, ki se kaže 
skozi bogato zgodovino vampirske literature, skušajo razložiti tudi skozi sociološka oziroma 
psihološka stališča ali pa jo s poljudnim načinom pisanja skušajo približati povprečnim bralcem 
svojega ciljnega občinstva. Pri pregledu teh pisanj na temo reprezentacije vampirja od njegovih 
začetkov do današnjih dni pa je opaziti skupno točko večine relevantnejših avtorjev – kot dva 
pomembnejša premika v reprezentaciji vampirja, ki ju ti avtorji poudarijo, se kažeta dve izredno 
pomembni leposlovni deli: roman Drakula (1897) avtorja Brama Stokerja in roman Intervju z 
vampirjem (angl. Interview with the Vampire) (1976) avtorice Anne Rice7 (Gelder, 1994; 
Carter, 1997; Gordon in Hollinger, 1997; Tomc, 1997; Zanger, 1997; Williamson, 2005; Silver 
in Ursini, 2010). Reprezentacija vampirja je namreč odvisna pretežno od stanja družbe v času, 
                                                          
5 V ljudskem izročilu je namesto besede ''vampir'' pogosto najti besedo ''povratnik'' (angl. revenant), s katero so 
opisovali posameznika, ki se je vrnil od mrtvih in so ga nadalje označevali kot ''nesmrtnega'' (Karg in drugi, 2009, 
str. 3, 8). 
6S spremembo reprezentacije lika vampirja v literaturi se je posledično spreminjala tudi njegova reprezentacija na 
velikih platnih (in v zadnjih nekaj desetletjih tudi na malih ekranih) in čeprav sta obe, tako njegova literarna kot 
tudi filmska upodobitev, razlog, da je danes vampir tak, kakršen je, se v tem poglavju osredotočam na literaturo.  
7 Intervju z vampirjem je prvi in tudi najbolj vpliven ter predstavniški roman v zbirki romanov z naslovom 
Vampirska kronika (angl. Vampire Chronicles). V zbirki je 12 romanov, od katerih je bil zadnji izdan leta 2016 
(''Anne Rice official website'', b. d.).  
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v katerem je bilo določeno leposlovno delo napisano – kakor trdi Nina Auerbach, ''vsako 
obdobje sprejme takšnega vampirja, kakršnega potrebuje'' (Auerbach, 1995, str. 145). V 
nadaljevanju poglavja zato za prikaz spremembe reprezentacije vampirja v vampirski literaturi 
tudi sama uporabljam zgoraj opisano razmejitev, hkrati pa kot zadnji pomembnejši premik 
dodajam še zadnja literarna dela in opišem pojmovanje ''sodobnega'' vampirja, kakršnega 
najdemo v njih.  
 
4.1 LITERARNI ZAČETKI 
Literarni lik vampirja se je sicer prvič pojavil že v poeziji 18. stoletja, eden prvih avtorjev, ki 
je v pripovedni literaturi bralcem predstavil podobo vampirja, pa je bil John Polidori. Njegovo 
literarno zgodbo Vampir (angl. The Vampyre: A tale) (1819) z lordom Ruthvenom, čednim, 
zbranim, a zlobnim in manipulatorskim vampirjem z veliko ubijalsko slo, štejemo za prvo delo 
vampirskega leposlovja, njegovega glavnega junaka pa za predhodnika slavnega Drakule. 
Zgodba je bila več desetletij izredno uspešna, njeni popularnosti pa se je vsaj približno približal 
šele Vampir Varney (angl. Varney the Vampyre), t. i ''penny dreaful'' roman v nadaljevanjih8 iz 
leta 1840, v katerem je avtor James Malcom Rymer opisoval zgodbo Francisa Varneya, krutega 
in banalnega vampirja z videzom trupla. Kot tretjo med najbolj znanimi zgodbami z začetkov 
vampirske literature ter kot prvo z žensko vampirko pa je potrebno omeniti novelo Carmilla 
(angl. Carmilla) (1871) avtorja Sheridana Le Fanuja. Erotična in lepa Carmilla je tako označena 
za ''mater vseh vampirk'' (Karg in drugi, 2009, str. 34), s temo lezbičnosti in s številnimi 
erotičnimi znaki pa je bila za čas avtorjevega življenja dokaj nenavadna in šokantna. Čeprav je 
o vampirjih v tistih časih pisala tudi peščica nekaterih drugih avtorjev pa so v veliki meri k 
razvoju vampirja prispevala prav omenjena tri dela (Karg in drugi 2009, str. 28–34). Tako iz 
omenjenih del kot iz ostalih del tistega časa je možno sklepati, da so avtorji različno upodabljali 
tako videz vampirjev kot njegove sposobnosti oziroma moči, vseeno pa Silver in Ursini 
povzameta najbolj pogoste značilnosti literarnih vampirjev tistega časa, ki so ozek, bled obraz, 
ostri, sijoči zobje, gosti lasje, značilen glas in izraz, tipičen (običajno slab) vonj, elastična in 
mrzla koža, pogled, zmožen hipnoze zmožnost preobrazbe v volka, netopirja, žuželko ali 
podobno, nadnaravna moč in nevidnost. Po njunem mnenju je možno povzeti tudi 
                                                          
8 ''Penny dreadful'' (oziroma prvotno poimenovane ''penny bloods'') knjižice so bile cenene, senzacionalne, 
ilustrirane zgodbe, ki bile med bralci popularne v 19. stoletju. Izhajale so tedensko, vsaka izdaja je obsegala 8 
oziroma občasno 16 strani, zgornjo polovico naslovnice pa je krasila črno-bela ilustracija (Flanders, 2014).  
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''tradicionalne'' metode obrambe pred vampirjem, ki so kol skozi srce, obglavljenje, zažig in 
navzdol pokopano truplo, medtem ko blagoslovljena voda, križi in drugi blagoslovljeni 
predmeti ter česen veljajo le za začasna sredstva odvračanja vampirja (Ursini in Silver 2010, 
str. 19–21).  
Številne začetne literarne interpretacije in upodobitve vampirja, ki se je od svojih prednikov iz 
folklore in legend že začel bistveno razlikovati, kažejo na to, da je bil lik vampirja vsekakor 
tema, ki je privlačila tako pisatelje kot bralce. Po mnenju Ursinija in Silverja (2010, str. 9) nista 
bila le vidika perverznosti in izzivalnosti tista, ki sta privlačila ''razumne'' bralce, temveč tudi 
pričakovanje prepovedanega, neobičajnega občutja. Kljub temu pa je šele ob koncu 19. stoletja 
izšlo temeljno vampirsko literarno delo, ki je v človeški domišljiji za vedno ''zacementiralo'' 
podobo vampirja, populariziralo vampirski žanr in vzpostavilo temelje za vse nadaljnje 
reprezentacije lika vampirja – to je roman Drakula avtorja Brama Stokerja.  
 
4.2 IZID DRAKULE IN VZPON ZLOBNEGA VAMPIRJA 
Čeprav je bila zloba lastnost, ki jo pripišemo že vampirjem tako iz pripovedk in legend kot tudi 
iz prvih literarnih del, pa je bil Stokerjev roman Drakula tisti, ki je vampirja povzdignil v 
fenomen, ki še danes privablja velike množice oboževalcev, in ki je bil še do pred kratkim 
sinonim za tipičen lik vampirja9.  
Stoker je lik Drakule oblikoval na podlagi slovanskih ljudskih pripovedi, legend o Vladu 
Tepešu10 ter tudi na podlagi nekaterih literarnih virov, vključno s Polidorijevim Lordom 
Ruthvenom, Le Fanujevo Carmillo ter Rymerjevim Varneyem (Karg in drugi, 2009). Svojemu 
literarnemu ''junaku'' je pripisal različne vampirske značilnosti, ki so jih vampirjem pripisovali 
že avtorji vampirskih del pred njim, hkrati pa mu je dodal še nekatere nove. Da pa bi bolje 
razumeli celoten roman, ki mu pripisujemo toliko pomena, in lik Drakule, s tem pa tudi 
                                                          
9 K popularizaciji Stokerjeve Drakule je v veliki meri pripomogla njegova filmska upodobitev v istoimenskem 
filmu režiserja Toda Browninga, kjer je lik grofa Drakule zaigral igralec Bela Lugosi (Gordon in Hollinger, 1997; 
Zanger, 1997; Karg in drugi, 2009). V času Stokerjevega življenja roman namreč med bralci ni bil izredno 
priljubljen, temveč je to postal šele po letu 1922, ko je nemški režiser Friedrich Murnau izdal neavtorizirano 
filmsko adaptacijo romana z naslovom Nosferatu. Tožba s strani žene takrat že pokojnega Stokerja je sprožila 
izredno veliko zanimanje javnosti za originalni roman, s tem pa se je odprla pot, na kateri je roman Drakula postal 
standard, po kateri so se merile leposlovne grozljivke, lik Drakule pa svetovni sinonim za vampirja (Karg in drugi, 
2009, str. 48). 
10 Znan tudi kot Vlad III. ali Vlad Drakula.  
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značilnosti, ki mu jih je Stoker pripisal, je treba najprej poznati zgodbo, ki jo zato na kratko 
povzemam v nadaljevanju. 
Stoker je roman napisal v pisemski obliki11, in sicer v obliki pisem in dnevniških zapisov, preko 
katerih zgodbo pripovedujejo glavni knjižni liki (pri tem je izjema sam Drakula), vmes pa je 
avtor vnesel tudi nekaj časopisnih člankov, ki jim glavni liki niso bili neposredno priča. Zgodba 
se začne, ko Anglež Jonathan Harker, pomočnik odvetnika, odpotuje v Karpate h grofu Drakuli, 
da bi se z njim dogovoril o pravkar z njegove strani kupljenih posestih v Angliji. Med potjo ga 
kmetje opozarjajo pred vampirjem, hkrati pa mu ponujajo križe in druge talismane za zaščito 
pred zlom. Čeprav izobražen in gostoljuben grof Harkerja sprva očara, pa kmalu ugotovi, da je 
pravzaprav ujetnik v njegovem gradu, kjer prebivajo tudi tri ženske vampirke. Pri njegovem 
raziskovanju ugotovi, da ima grof nadnaravne moči in zlobne namene, svojega ujetništva pa se 
komaj reši tako, da spleza po zidovih gradu. Ko se Drakula odpravi v Anglijo, Harker pobegne 
iz gradu. Kmalu zatem skozi pisemsko dopisovanje spoznamo dve ženski protagonistki, 
Harkerjevo zaročenko Mino Murray in njeno prijateljico Lucy Westenra. To v enem dnevu 
zasnubijo kar trije moški, od katerih sprejme snubitev Arthurja Holmwooda. Ko Mina obišče 
Lucy v obmorskem Whitbyju, na tamkajšnji obali nasede ladja, na kateri ni nobene posadke, 
najdejo le mrtvo truplo kapitana in velikega psa, ki skoči iz ladje na obalo in izgine. Ob pregledu 
ladje najdejo dnevniške zapise, v katerih so opisani čudni dogodki, ki so jih spremljali na poti, 
ter tovor – 50 škatel peska, poslanih iz gradu grofa Drakule. Kmalu Lucy začne skrivnostno 
izginjati, manjka ji spomin, na vratu ima dva majhna nepojasnjena vboda, vsak dan pa je tudi 
bolj slabokrvna. Zanjo skrbijo vsi trije njeni snubci, eden od njih, zdravnik dr. John Seward pa 
na pomoč pokliče svojega mentorja, profesorja Abrahama Van Helsinga. Lucy, kljub pomoči, 
med katerimi so tudi krvne transfuzije in česen v njeni sobi, kmalu umre. Van Helsing je 
prepričan, da je njena smrt posledica vampirskega ugriza, kmalu pa se tudi začnejo pojavljati 
časopisni članki o izginjajočih otrocih in o lepi bledolični dami, ki naj bi jih ponoči lovila. Van 
Helsing je prepričan, da gre za Lucy, zato njenim trem snubcem pove resnico o njegovem 
prepričanju, zato se vsi štirje odpravijo na lov za njo in jo kasneje v njeni grobnici tudi ubijejo, 
tako da ji prebodejo srce, jo obglavijo in napolnijo njena usta s česnom, s čimer naj bi se, kakor 
so prepričani, njena duša vrnila k večnemu počitku. Medtem se iz Budimpešte vrneta Jonathan 
                                                          
11 Pisemski roman je oblika romana, kjer eden ali več knjižnih likov zgodbo pripoveduje skozi dokumente, kot so 
pisma ali dnevniški vpisi. Je ena izmed prvih razvitih oblik romana, ki je bila izredno popularna do konca 19. 
stoletja. Prednosti takšne oblike sta zmožnost lažje predstave intimnega vidika misli in občutkov knjižnih likov 
brez vmešavanja avtorja in večja dramatična neposrednost, hkrati pa tudi večja dimenzionalnost in realističnost 
zgodbe (''Epistolary novel'', b. d.).  
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Harker in njegova zdaj žena Mina Harker – ta se mu je pridružila pri okrevanju in se poročila z 
njim –, ki se pridružita štirim možem v boju proti Drakuli. Ko Drakula izve za njihov načrt, 
uspe s pomočjo psihičnega bolnika Renfielda ugrizniti Mino, ki se počasi začne spreminjati v 
vampirko, hkrati pa se lahko, kakor Renfield, v stanju transa telepatsko poveže z Drakulo. 
Ravno to pa se izkaže pogubno za Drakulo, saj ga na tak način možje izsledijo in ga naposled 
na poti na njegov grad ubijejo, s tem pa tudi Mino osvobodijo vampirskega prekletstva (Stoker, 
1897/1988).  
V romanu prevladuje boj dobrega proti zlem, pri čemer Stoker glavni lik, grofa Drakulo, 
predstavil kot Antikrista, kot ''zemeljsko utelešenje hudega Zla'' (Zanger, 1997, str. 18). Skozi 
Stokerjevo zgodbo najdemo vse klasične značilnosti vampirjev, ki izvirajo še iz literarnih 
začetkov, kar potrjuje dejstvo, da je Stoker navdih črpal iz ljudskih pripovedi in prvih literarnih 
vampirskih romanov, hkrati pa jim je dodal še nekaj novih. Tako so se v romanu Drakula prvič 
pojavile tudi značilnosti, kot so spanje vampirja v krsti ali na kupu rodne zemlje, sposobnost 
hipnotiziranja, zmožnost spremembe vremena, transformacija vampirja v meglico in dejstvo, 
da vampirji nimajo sence in odseva v ogledalih (Karg in drugi, 2009, str. 84–110). Stoker pa je 
svojim literarnim prednikom sledil tudi pri izbiri metod za uboj vampirja, ki tudi v tem primeru 
ostajajo kol skozi srce, obglavljenje ali zažig, medtem ko je uporabil tudi ''tradicionalna'' 
sredstva, ki odvračajo vampirje, to so križi in drugi blagoslovljeni predmeti, kot sta na primer 
hostija ali rožni venec, ter česen. Izjemno omejena so tudi čustva, s katerimi Stokerjev vampir 
razpolaga – to so lakota, sovraštvo, zagrenjenost in zadovoljstvo –, s tem pa je tudi omejen na 
le dve aktivnosti, tj. načrtovanje ubijanja in ubijanje samo (Zanger, 1997, str. 22).  
Roman Drakula, ki je prepleten z dramo, romanco, nazorno grozo in nadnaravnimi dogodki, je 
eden največkrat poustvarjenih in najbolj popularnih romanov v literarni zgodovini (Karg in 
drugi, 2009, str. 38). Po Gelderjevem mnenju ima roman ''produktivni značaj'', saj vedno 
omogoča dodatne interpretacije in obdelave romana in s tem ''ne omejuje branj, temveč 
proizvaja nova.'' (Gelder, 1994, str. 65) Lik Drakule je postal predstavnik vseh vampirjev, saj 
ta lik po mnenju Williamsonove (2005, str. 5) predstavlja t. i. ''duh časa'', ki je bil čez leta 
interpretiran kot vrsta metafor in simbolov, Huges (200012, str. 144, v Williamson, 2005, str. 5) 
pa roman označi celo za ''arbitrarni vrh v razvoju vampirizma v literaturi''. Jewelle Gomez 
(1997, str. 89) pa trdi, da kljub vsemu omenjenemu tradicionalno vampirsko leposlovje, kamor 
                                                          
12 Huges, W. (2000). Fictional vampires in the nineteenth and twentieth centuries. V D. Punter (ur.), A companion 
to the gothic. London: Macmillan.  
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uvrščamo tudi Drakulo, ostaja prav tradicionalno – kjer so ženske žrtve ali predmeti poželenja 
in redko obratno, pri tem pa avtorica obžaluje, da so bili takratni avtorji pri svojem pisanju tako 
omejeni. Vse do leta 1976. 
 
4.3 SOČUTJE VZBUJAJOČ, ''UDOMAČENI'' VAMPIR 
Leto 1976 je bilo za nadaljnjo vampirsko literaturo prelomno. Avtorica Anne Rice je namreč 
tega leta izdala roman Intervju z vampirjem, prvega v seriji romanov z naslovom Vampirska 
kronika, s tem pa se je začela doba ''novih'', ''moralno dvoumnih, sočutje vzbujajočih vampirjev, 
ki svoja občinstva privabljajo s trpljenjem, povezanim z njihovim zagatnim položajem, in 
bolečim zavedanjem svoje drugačnosti'' (Williamson, 2005, str. 29). Številni avtorji to 
spremembo v reprezentaciji vampirja imenujejo kar ''udomačitev'' le-tega (Gordon in Hollinger, 
1997; Jones, 1997; Tomc, 1997; Zanger, 1997), drugi pa jo poimenujejo tudi ''osvoboditev 
vampirja'' (Day, 2002). Slednja pa ni prinesla le spremembe reprezentacije, temveč je vampir v 
tem času postal figura popularne množične kulture z veliko bazo oboževalcev (Gordon in 
Hollinger, 1997; Williamson, 2005).  
Patrick William Day trdi, da je sočutje vzbujajoč vampir med avtorji vampirske literature postal 
popularen predvsem v zadnjih tridesetih letih 20. stoletja, ko je nastalo več kot tisoč literarnih 
del s takšnimi vampirji (Day, 2002, str. 33). Ena pomembnejših sprememb tega obdobja pa je 
sprememba perspektive, s katero avtorji pripovedujejo zgodbo. Ti v poznem 20. stoletju namreč 
začnejo zgodbo pripovedovati ''od znotraj'', torej ne več s človeške strani, temveč s strani 
''drugega'' oziroma s strani vampirja, ki v večini primerov postane pripovedovalec zgodbe 
(Gelder, 1994; Gordon in Hollinger, 1997; Williamson, 2005). Ta premik v perspektivi pa 
povzroči tudi bistveno spremembo v bralcu, v katerem pošastni 'outsider' izzove sočutje ali vsaj 
empatijo, hkrati pa se zmanjša tudi stopnja groze oziroma grozljivega (Gordon in Hollinger, 
1997, str. 2). Vampir tako ni več figura relativno nezapletenega zla, kakršen je bil grof Drakula, 
temveč nam zaradi pripovedne tehnike ''od znotraj'' uspe globlje spoznati samega vampirja in 
bolje razumeti njegova dejanja, s tem pa z njim lažje sočustvujemo oziroma v nas vzbuja vsaj 
empatijo oziroma razumevanje. Zanger (1997, str. 17) to spremembo opiše kot premik od 
metaforičnega vampirja k metonimičnemu, od Antikrista, magičnega, metafizičnega ''drugega'' 
k družbenemu deviantu, pri procesu te transformacije pa se izničijo številne značilnosti, ki so 
povzročile prvotno privlačnost vampirja. Vampir namesto samotarja, kakršen je bil Drakula, 
postane bolj ''družaben'', avtorji pa ga predstavijo tudi kot bolj družinskega in v odnosih z 
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drugimi vampirji. Njegova zloba ne izvira iz njegove dane narave, temveč so njegova zlobna 
dejanja izraz njegove individualne osebnosti in pogojev, s čimer postane absolutno zlobna 
narava vampirjev, kakršna je bila predstavljena v Drakuli, postane kompromitirana, saj 
predpostavlja obstoj tako ''slabih'' kot ''dobrih'' vampirjev. Njegov neželeni vampirizem ni več 
znak zla, temveč ''znak žrtvenosti'' (Williamson, 2005, str. 41).  
Z izgubo metafizičnega statusa vampirja pa ta istočasno izgubi tudi veliko svojih folklornih 
značilnosti. Čeprav vampirji še vedno ostajajo nadnaravno močni in se izogibajo naravni 
svetlobi, pa je večina vampirjev tega časa izgubila sposobnost spreminjanja – vampirji se niso 
več zmožni spremeniti v netopirja, volka ali meglico –, v prostor lahko vstopijo, ne da bi jih 
moral kdo povabiti vanj, križi in ogledala pa nanje nimajo več velikega vpliva. Kljub nekaterim 
izjemam je večina vampirjev predstavljena kot premožnih, spolno privlačnih in sofisticiranih 
(Zanger, 1997, str. 19). Za spanje ne potrebujejo več nujno krste, temveč le neko temno 
zatočišče, kot je na primer grobnica, klet ali neki prostor, kamor se lahko zakopljejo tudi za več 
stoletij (Karg in drugi, 2009, str. 92).  
Vse te spremembe povzročijo, da bralec novega vampirja ne vidi več kot poosebljeno zlo, kot 
prekleto dušo, temveč le ''žrtev svoje dediščine'', pri tem pa tudi vloga ljudi kot žrtev postane 
izjemoma trivializirana in obrobna. Bralec namreč nima več človeškega lika, ki bi v njem 
vzbujal sočutje oziroma s katerim bi se lahko poistovetil, zato se poistoveti z ''dobrim'', vase 
dvomečim vampirjem, ki ubija z odporom. Novi vampir postane socializiran in počlovečen, 
nabor čustev, ki jih lahko izkuša, pa postane bistveno širši – med njimi so ljubezenski odnosi, 
prevare, trenja, obžalovanje, dvom, notranji konflikti, hkrati pa o samem sebi velikokrat dvomi, 
sodi in se celo sovraži ali gnusi samemu sebi. Ubija ne več zaradi svoje zle narave, temveč 
zaradi osebnega preživetja ali osebnega zadovoljstva, uboj pa postane dramatično manj 
pomemben (Zanger, 1997, str. 19–23). 
Medtem ko je bil grof Drakula privlačen navkljub svoji vampirski naravi, so ''novi'' vampirji po 
mnenju Carterjeve (1997, str. 27–29) privlačni prav zaradi svoje vampirske narave, ta 
sprememba pa kaže na spremembo odnosa kulture do ''outsiderja'', do ''drugačnega''. Ravno tista 
vampirjeva ''drugačnost'', ki je v bralcu včasih vzbujala strah, namreč zdaj po njenem mnenju 
vzbuja privlačnost, vampir pa je tako – kot uporniški ''outsider'', kot pripadnik preganjane 
manjšine – postal primeren ''junak'' popularnega leposlovja poznega 20. stoletja. 
Williamsonova (2005, str. 64) tako trdi, da je dejstvo, da vampir ni ''zadovoljen s svojim 
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obstojem'', prav tisti ključni vidik privlačnosti sočutje vzbujajočega vampirja kot literarnega 
lika.  
Senfova (198813, str. 7, v Carter, 1997, str. 29) ugotavlja, da mnogo romanopiscev tistega 
obdobja vampirski motiv uporablja za raziskovanje spolnih vlog in človeške identitete, pri tem 
pa vampirja pogosto prikažejo kot vrednega občudovanja zaradi njegove ''romantične 
neodvisnosti'' in ''odklanjanja prilagoditvi arbitrarnim družbenim standardom''. Ta sprememba 
odnosa do oblasti in do upora proti oblasti pa po njenem mnenju vodi v bolj sočutno 
obravnavanje vampirja (Senf14, 1988, str. 150, v Carter, 1997, str. 29). Njegova erotičnost, ki 
je v časih grofa Drakule vzbujala grozo in katere posledica je bila za njegove žrtve vedno neke 
vrste kazen, je v leposlovju iz poznega 20. stoletja formulirana pozitivno, hkrati pa avtorji 
tistega obdobja opustijo diabolično podobo vampirja. Tudi preobrazbo človeka v vampirja, ki 
je v leposlovju 19. stoletja vedno katastrofa, romanopisci v tem obdobju predstavljajo kot 
''srečni konec ali kot neobetaven začetek spremenjenega življenja, ki se na koncu vseeno izkaže 
za srečnega'' (prav tam, str. 31), pomembna sprememba pa je tudi sam način ''prehranjevanja''. 
Značilnost ''udomačenih'' vampirjev iz poznega 20. stoletja, začenši z vampirji Anne Rice, je 
namreč odpor do pitja krvi ali odklonitev le-tega, kar po mnenju Williamsonove simbolizira 
''vampirjevo nepriznano nedolžnost'' (Williamson, 2005, str. 43).  
Zanger (1997, str. 25) trdi, da nova vampirska naracija, ki poskrbi za razumevajočo, domačno 
in celo zavidljivo dimenzijo vampirjevega življenja, bralcem omogoča, da v bralski izkušnji ne 
sodelujejo več le vojeristično, kot so v primeru Drakule, temveč v njej sodelujejo in tudi 
komunicirajo. Novi vampir ima namreč družinske in prijateljske vezi, ki spadajo v človeško 
območje, s tem pa upodobitev zlobnega in dobrega postane bolj nejasna. Te spremembe v 
vampirskem žanru Zanger obžaluje, saj se z njimi žanr približa območjem, ki jih običajno 
povezujemo z ženskim leposlovjem, melodramo in s feminističnim bralskim užitkom, s čimer 
izgubi svojo vrednost (Williamson, 2005, str. 31). Tudi Williamsonova trdi, da je sočutje 
vzbujajoč vampir – poleg uporniškega, udomačenega in intimnega – predvsem 
melodramatičen. Prav melodrama, ki po mnenju Petra Brooksa (199515, v Williamson, 2005, 
str. 40) deli veliko skupnih značilnosti z gotskim romanom, je po njenem mnenju ključna pri 
                                                          
13 Senf, C. (1988). The vampire in nineteenth-century english literature. Bowling Green: Bowling Green State 
University Popular Press.  
14 Senf, C. (1988). The vampire in nineteenth-century english literature. Bowling Green: Bowling Green State 
University Popular Press.  
15 Brooks, P. (1995). The melodramatic imagination: Balzac, Henry James, melodrama and the mode of excess. 
York: York University Press. 
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razumevanju popularnih vampirskih zgodb s konca 20. stoletja, pri tem pa melodramo razume 
ne samo kot vrsto konvencij, ampak tudi kot ''metodo sodobne domišljije, ki jo zanimajo dileme, 
nastale zaradi težnje po pomenu in pomembnosti v po-sakralni družbi.'' (Williamson, 2005, str. 
40) Tudi Gelder (1994, str. 109) trdi, da romani iz Vampirske kronike in drugi sodobni 
vampirski romani uporabljajo določene konvencije, ki so običajno značilni za ''žensko'' 
leposlovje – med najbolj izstopajočimi sta vampirjevo iskanje svoje izpolnitve in iskanje 
celostnega ljubezenskega razmerja'', ravno ta ideja o idealni ljubezni pa je po mnenju 
Williamsonove (2005, str. 188) ključen element, zaradi katerega vampirske zgodbe tako 
privlačijo ženske bralke. Ena od posledic spremembe vampirskega žanra v poznem 20. stoletju 
je namreč ta, da vampirska literatura ni več le domena pretežno moških bralcev, kakor je bila v 
19. in v prvi polovici 20. stoletja, temveč po njej vedno bolj posegajo tudi ženske bralke, ki jim 
vampirski literarni junaki predstavljajo vznemirljiv, romantičen pobeg iz vsakdanjega življenja.  
 
4.4 SODOBNI VAMPIR OB PRELOMU TISOČLETJA 
Ob prelomu tisočletja se zdi, da je vampirska literatura, ob podpori filmov in ostalih del 
popularne kulture, še v posebnem razmahu. Vampir, ki je bil nekdaj povezan z grozljivim, je 
zdaj še bolj kot kdaj koli povezan predvsem z romanco in ljubeznijo. Najbolj znani predstavniki 
tega obdobja – npr. serija romanov Sookie Stackhouse (angl. The Sookie Stachouse series, 
poznano tudi kot Southern Vampire Mysteries) avtorice Charlaine Harris, serija romanov 
Vampirkin dnevnik (angl. The Vampire Diaries) avtorice L. J. Smith in serija romanov Somrak 
(angl. Twillight) avtorice Stephenie Meyer – so dosegli celo takšno popularnost, da so bili 
predelani v televizijske serije oziroma filme z izjemno veliko bazo zvestih oboževalcev. Čeprav 
se omenjene serije romanov v veliko točkah razlikujejo, pa vseeno posedujejo eno skupno 
značilnost, tj. glavno temo, ki je v vseh treh primerih odnos med vampirjem in glavno žensko 
protagonistko.  
Medtem ko so vampirji v času Drakule in vampirjev Anne Rice v večini posedovali veliko 
skupnih značilnosti, pri katerih je bilo možno potegniti neko paralelo, je ta naloga pri vampirjih 
21. stoletja precej težja, saj je vsak avtor želel ustvariti svojo različico vampirjev, ki se vsaj v 
določenih točkah razlikujejo od vseh prejšnjih. Večina najbolj popularnih vampirjev 21. stoletja 
tako še vedno ostaja očarljivih, čednih in močnih, vendar pa se razlikujejo tako po svojih 
lastnostih in ''nadnaravnih sposobnostih'' kot po načinu, na katere postanejo vampirji in na 
katere jih je možno ubiti. V določenih primerih je tako zaznati vpliv vampirskih predhodnikov, 
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kot so Drakula in vampirji iz Vampirske kronike, vendar si avtorji vseeno dovolijo dobršno 
mero pisateljske svobode in svoje literarne like ločijo od njihovih predhodnikov. Po mnenju 
Gelderja tako vsako ''vampirsko'' delo ponuja pogled na vampirje in njihove značilnosti, ki jih 
poznamo od prej, od drugje, hkrati pa tudi dovolj razlik, da se ohrani ''novost'' (1994, str. 86).  
Vseeno pa sodobna vampirska dela (vsaj v večini) ne morejo mimo tematik, ki privlačijo 
povprečnega bralca (oziroma bralko) že od 20. stoletja naprej, to je romanca med vampirskim 
likom in glavno žensko junakinjo. Prav ljubezen je tako ena glavnih, če ne celo glavna tema 
vseh treh omenjenih serij romanov, še posebej v primeru Vampirkinih dnevnikov in Somraka. 
Vampirizem je s strani glavnih ženskih junakinj sprejet kot nekaj vsakdanjega oziroma 
normalnega in ne vpliva na njihovo željo po ljubezni z vampirjem. Čeprav se do določene mere 
še vedno zavedajo nevarnosti, ki jo odnos z vampirjem prinese, temu vseeno brezpogojno 
zaupajo. Ciljno občinstvo teh romanov je bila prvotno predvsem mladina (kljub temu, da so 
postali priljubljeni tudi med odraslimi bralci), pri katerih je pojem prepovedane, brezpogojne 
in prave ljubezni še posebej priljubljena tematika, zato je izbira slednje zagotovo eden od 
receptov za uspeh. Williamsonova (2005, str. 50) trdi, da si sodobne vampirske zgodbe delijo 
tudi teme osebnih in individualnih moralnih dilem, kar se sicer začne že pri vampirjih Anne 
Rice, nadaljuje pa se tudi pri vampirjih ob prelomu tisočletja; le da je vampir, glamurozen 
'outsider', sedaj tako nedolžen (ker vampirizma ni izbral sam, temveč je bil vanj prisiljen) kot 
je tudi žrtev okoliščin, ki so izven njegovega nadzora. Na ta način sodobni vampir pooseblja 
dileme sebstva sodobnega človeka: kako nekaj pomeniti v svetu, ki pomen zahteva, kako se 
vesti v okoliščinah, ki jih sami nismo izbrali, in kako biti dober človek. Njihovo trpljenje zaradi 
drugačnosti, nespadanja, je tisto, kar privlači bralce, saj je slednje ''pot k številnim možnostim 
sebstva in posameznikove pomembnosti.'' (Williamson, 2005, str. 50) Najbolj popularni 
vampirji 21. stoletja so tako največkrat predstavljeni kot ''dobri'' in ''krepostni'', kot taki pa se 
odpovedujejo svojemu zadovoljstvu, ki jim ga prinese pitje krvi. Vseeno pa Brooks (199516, 
str. 30, v Williamson 2005, str. 43) trdi, da te nedolžnosti in krepostnosti vampir ne more 
popolnoma izraziti, saj je za preostali svet vseeno znak zla. Njegova identiteta je tako 
postavljena pod vprašaj, sam vampir pa tako prizadet blodi naokoli, vse dokler ne najde pravih 
dokazov svoje narave. Tudi tu se tako kažejo značilnosti melodrame – z neželenim 
vampirizmom je vampirju storjena sila, kot tak je iztrgan iz človeštva, svet, ki mu ne pripada, 
ga napačno vidi kot zlega, njegova nedolžnost in krepost pa sta postavljena pod vprašaj, vse 
                                                          
16 Brooks, P. (1995). The melodramatic imagination: Balzac, Henry James, melodrama and the mode of excess. 
York: York University Press.  
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dokler bralec ne dojame njegovega težavnega položaja in s tem njegove nedolžnosti. 
Williamsonova tako trdi, da je vampir postal ''ekstremen fizični znak ključnih melodramatičnih 
impulzov posameznika – boj, v katerem je treba potrditi nedolžnost in prepoznati krepost'' 
(Williamson, 2005, str. 43–44). Wilsonova (2011, str. 16) meni, da so sodobni vampirji postali 
''osamljeni nesmrtniki, ki hrepenijo po ljubezni, družini in sprejetju''. Kot primer navede 
vampirje iz serije romanov Somrak, ki jih označi za ''ekstremne verzije sočutje vzbujajočih 
vampirjev'', pri tem pa jih opiše kot nadnaravno lepa bitja, ki so bolj kot oživljenim truplom 




5 FENOMEN SAGE SOMRAK 
 
5.1 O SAGI SOMRAK 
Saga Somrak je skupek štirih ljubezenskih romanov izpod peresa ameriške pisateljice Stephenie 
Meyer, ki so že takoj po izidu osvojili ameriško in svetovno javnost. Knjige so bile sicer 
označene za mladinsko literaturo, vendar po njih posegajo ljudje vseh generacij, med katerimi 
– tudi zaradi njihovih značilnosti ljubezenskega romana – prevladuje ženski spol (Leongrande, 
2010; Lipton, 2014). Prvi izmed romanov, imenovan Somrak (angl. Twilight) je bil izdan leta 
2005, sledili pa so mu romani Mlada luna (angl. New moon) leta 2006, Mrk (angl. Eclipse) leta 
2007 ter Jutranja zarja (angl. Breaking dawn) še leto kasneje. Uspešnost serije romanov je 
vodila v njihovo filmsko adaptacijo in tako je prvi film je na filmska platna prišel konec leta 
2008, Mlada luna leta 2009, Mrk leta 2010, zadnji roman pa so ustvarjalci razdelili v dva filma, 
od katerih je prvi del na platna prišel konec leta 2011, drugi film pa leto kasneje. Da pa bi v 
celoti razumeli zgodbo, ki se prepleta v knjigah, v nadaljevanju predstavljam vsebino 
posameznih knjig.  
5.1.1 Somrak (2005) 
 V prvem romanu najprej spoznamo pripovedovalko zgodbe Isabello oz. Bello Swan, 17-letno, 
rahlo neobičajno dekle, ki v svoji koži ne počuti sproščeno in se nikoli ne more vključiti v 
družbo. Ko se preseli k očetu v malo ameriško mesto Forks, poznano po največ deževnih dneh 
v državi, v svoji novi šoli kmalu opazi tudi pet najstnikov iz družine Cullen. Kljub temu da so 
vsi neverjetno lepi, jo med njimi najbolj pritegne Edward, skrivnostni mladenič z bledo kožo, 
ki ji kmalu življenje obrne na glavo. Edward je vampir, tako kot tudi ostali člani družine Cullen, 
a se skupaj z ostalimi člani vzdržujejo pitja človeške krvi in se imajo zaradi pitja le živalske 
krvi za nekakšne vampirske vegetarijance. Čeprav Bella na vse načine skuša navezati stik z 
njim, se Edward temu izogiba, saj jo njen vonj neskončno privlači in se zaradi tega težko upira 
svoji resnični naravi. Edward med zgodbo Belli razkrije vedno več znakov, ki kažejo na to, da 
ni običajen 17-letnik, npr. nepojasnljivo moč in hitrost, neverjetno lepoto, spreminajočo se 
barvo oči ter na soncu lesketajočo se kožo, kar naposled vodi v razkritje njegove skrivnosti. 
Vendar Belle to ne odvrne – ravno nasprotno – in z Edwardom postaneta par. Edward jo 
predstavi svoji družini, kjer Bella spozna, da ima vsak od članov svojo specifično moč (Edward 
npr. bere misli, Alice vidi prihodnost, Jasper vpliva na razpoloženje …), vendar so vsi 
neverjetno ''normalni'' in se trudijo, da bi bili nadvse nevpadljiva družina in bi složno živeli z 
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ostalo skupnostjo. Ljubezensko idilo Edwarda in Belle pa zmoti skupina treh nomadskih 
vampirjev, ki se odločijo, da bo Bella njihova naslednja žrtev, vendar so Cullenovi odločeni, 
da Bello pred njimi obranijo. Ko pride do soočenja z Bello in enim od teh vampirjev, Bella 
skoraj umre, vendar ji Edward v zadnjem trenutku reši življenje in še enkrat več dokaže, da je 
njen zaščitnik. Na koncu Somraka Bella Edwarda prosi, da bi tudi njo spremenil v vampirko, 
vendar ji Edward želje ne izpolni, kljub temu pa ji vzbudi upanje, da se bo mogoče nekoč 
zgodilo tudi to (Meyer 2005/2010).  
5.1.2 Mlada luna (2006) 
Na začetku drugega dela Bella praznuje svoj 18. rojstni dan in v ta namen ji družina Cullen 
priredi zabavo. Vendar se tam po nesreči ureže v prst, zaradi česar jo Jasper, Edwardov brat, v 
trenutni norosti poskuša napasti. Da bi jo rešil pred nadaljnjimi morebitnimi napadi vampirjev 
in nevarnostjo, ki ji preti ob njem, jo Edward zapusti. Bella pade v depresijo in izgubi voljo do 
življenja, postane celo samodestruktivna. V ta namen kupi dva stara motorja in prijatelja Jacoba, 
mladega Indijanca, ki je že dolgo zaljubljen vanjo, prepriča, da ju skupaj popravita. Kmalu se 
med njima razvije tesna vez in Bella spozna tudi Jacobovo skrivnost. Ta je namreč eden od 
volkodlakov, katerih naloga je ščititi njihovo ozemlje pred vampirji, ki predstavljajo njihove 
največje sovražnike. Ker po njihovem ozemlju hodi vampirka, za katero se kasneje izkaže, da 
lovi Bello, ker je zaradi nje (v prvem romanu) umrl njen partner, se volkodlaki zopet zberejo v 
krdelo in branijo svoje ozemlje in Bello. Bella sprejme tudi Jacobovo skrivnost in njuno 
prijateljstvo se še okrepi, vendar pa slednje še vedno ni dovolj, da bi pozabila na Edwarda. V 
skrajnem obupu se odloči skočiti iz visoke pečine v morje, da bi vsaj za trenutek spet uzrla 
Edwarda, a jo v zadnjem trenutku iz vode reši Jacob. Edward za ta dogodek sliši od sestre Alice, 
vendar nihče od njiju ne ve, da je Bella skok preživela. Ker misli, da je Bella umrla, se Edward 
odpravi v italijansko mesto Volterra, kjer živi družina Volturi, trije vampirji, ki predstavljajo 
vrh vampirske hierarhije, saj le oni lahko končajo njegovo življenje. Medtem Bella izve za 
Edwardov namen in se z Alice odpravi v Italijo, kjer ga v zadnjem trenutku reši. Vendar sedaj 
nanjo preži nova nevarnost, to je družina Volturi, ki ne more dopustiti, da bi za obstoj vampirjev 
vedel kdo od navadnih smrtnikov. Njeno življenje reši šele Alice, ki obljubi, da bo Bella postala 
vampirka, čeprav to Edwardu ni po godu. Ko se vrnejo v Forks, Edward Belli obljubi, da je ne 
bo nikoli več zapustil, in jo zaprosi za roko (Meyer 2006/2010). 
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5.1.3 Mrk (2007) 
Tretji roman vsebuje največ akcije. Victoria, vampirka, ki skuša ubiti Bello že od prvega 
romana, ustvari vojsko močnih novorojenih vampirjev, njihov edini cilj pa je ubiti Bello in 
njene zaveznike. Zaradi njihove številčnosti so Cullenovi in volkodlaki, sicer smrtni sovražniki, 
primorani za kratek čas zakopati bojno sekiro in skleniti zavezništvo, saj le tako lahko rešijo 
Bello pred vampirsko vojsko. Znotraj te zgodbe pa poteka ljubezenska bitka med Edwardom in 
Jacobom, ki se borita za Bellino ljubezen, Bella pa vedno bolj zmedena ugotovi, da nekaj čuti 
tudi do Jacoba. Bitko z novorojenimi vampirji dobijo Cullenovi in volkodlaki, ki Bello obranijo 
pred smrtjo, Edward pa med bitko končno ubije tudi Victorio, ki tako Belli ne more več 
škodovati. Na koncu romana se Edward in Bella zaročita, Jacob pa se prizadet in poln bolečine 
preobrazi v volka in odide v neznano (Meyer 2007/2009). 
5.1.4 Jutranja zarja (2008) 
Zadnji roman v seriji se začne z Bellino in Edwardovo poroko, po kateri odideta na medene 
tedne. Na poročno noč se prvič ljubita, že čez en dan pa Bella presenečeno ugotovi, da je 
zanosila in da otrok raste s pospešeno hitrostjo. Par se vrne domov in zgroženo spozna, da otrok 
zaradi svoje vedno večje moči ogroža Bellino življenje, vendar je ta odločena, da nosečnosti 
nikakor ne bo prekinila. Ko pride čas poroda, Bella skoraj umre, zato jo, da bi rešil njeno 
življenje, Edward spremeni v vampirko, kar si Bella pravzaprav že cel čas želi. Rodi se punčka 
- napol človek in napol vampir –, ki jo z Edwardom poimenujeta Renesmee. Jacob, ki celo 
Bellino nosečnost pazi na Bello in iz dna duše sovraži njenega še nerojenega otroka, ker jo ta 
ubija, se po njenem rojstvu v Renesmee ''vtisne''17. Za Renesmee pa izve družina Volturi, ki 
napačno misli, da je Renesmee nesmrten otrok, ne vampir, in je kot taka nevarna za izdajo 
obstoja vampirjev smrtnikom, zato jo hočejo umoriti. Ko jim Cullenovi – sicer skupaj z 
volkodlaki pripravljeni na boj proti družini, če bi bil ta potreben – dokažejo, da jim Renesmee 
ni nevarna, Bella pa je postala vampirka, družina Volturi odide nazaj v Italijo, Edward in Bella 
pa skupaj z Renesmee končno zaživita srečno družinsko življenje (Meyer 2008/2010). 
 
                                                          
17 ''Vtisnjenje'' je značilnost volkodlakov in pomeni občutek, neodvisen od volkodlakove volje, ki je podoben 
neizmerni (ne nujno romantični) ljubezni, kjer volkodlak najde svojo dušo dvojčico in ju odtlej nihče ne more več 
ločiti, volkodlak pa bi za to osebo dal tudi svoje življenje (Meyer 2006/2010; Meyer 2008/2010).  
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5.2 USPEŠNA FRANŠIZA 
Romani iz knjižne zbirke Somrak so bili prevedeni v 37 jezikov, po celem svetu pa je bilo do 
danes prodanih več kot 100 milijonov izvodov (''Stephenie Meyer official website'', b. d.) – 
samo do leta 2009 je bila ta številka 85 milijonov (Adams in Akbar, 2009)18. Vse štiri knjige 
so do leta 2009 preživele skupaj 235 tednov na seznamu knjižnih uspešnic oz. bestselerjev 
časopisa New York Times (od tega 136 tednov na prvem mestu) (Grossman, 2009), hkrati pa 
so leta 2008 in 2009 na tem seznamu naenkrat zasedle prva štiri mesta, kar pred Meyerjevo ni 
uspelo še nikomur (''Stephenie Meyer official website'', b. d.). Somrak lahko torej z lahko 
uvrstimo med najbolj priljubljene mladostniške knjižne serije vseh časov (Flanagan, 2008), še 
večji uspeh pa je saga dosegla s filmsko adaptacijo romanov (Stevens Aubrey, Walus in Click, 
2010; Bucciferro, 2013), ki je pripomogla k še večji popularnosti tako romanov in likov v njih 
kot tudi igralcev, ki te like upodabljajo na filmskem platnu. Razvil se je ogromen ''Twihard'' 
svet19, kjer oboževalci ne igrajo le postranske vloge opazovalca, temveč aktivno sodelujejo pri 
razvijanju oboževalstva in krepitvi njihove oboževalske skupnosti.  
Čeprav je natančno število oboževalcev težko določiti, pa število blogov, forumov in 
oboževalskih strani, povezanih s Somrakom, kaže na to, da je baza oboževalcev ogromna. 
Oboževalci so postali obsedeni z igralci in režiserji, ki so povezani s filmi, rezultat pa je tudi 
veliko neavtoriziranih oboževalskih spletnih strani, posvečenih glavnim igralcem v filmih 
(Lipton, 2014, str. 8). Oboževalci trošijo ogromno svojega časa in denarja, ko kupujejo blago 
in izdelke, povezane s Somrakom, potujejo po svetu in se udeležujejo dogodkov na temo 
Somraka ter berejo oziroma pišejo bloge in oboževalsko literaturo20, v kateri oboževalci zgodbe 
pripovedujo s perspektiv različnih literarnih likov ali opišejo določen vidik zgodbe s svoje 
perspektive (Wilson, 2011; Lipton, 2014). Po mnenju Wilsonove (2011, str. 180) je serija knjig 
ustvarila ''nesporen kulturni 'duh časa''', rezultat tega fenomena pa je komodifikacija sage v 
edinstveno filmsko franšizo, katere ciljno občinstvo so predvsem mlade ženske, in v cvetoč t.i. 
''Twi-net svet'', ki ga sestavljajo številne spletne strani, blogi, poddaje, videi in oboževalska 
literatura. Branje omenjene serije knjig zanjo predstavlja neko novo obliko ''vampirskega 
                                                          
18 Podatek iz tega leta je pomemben zato, ker je le nekaj mesecev prej izšla prva filmska instalacija romana Somrak, 
torej podatek o branosti romanov v tem času kaže na popularnost teh romanov tudi pred prvim filmom.  
19 Z izrazom ''Twihard'' označujemo oboževalce romanov in filmov iz sage Somrak. Je skovanka besed ''Twilight'' 
(Somrak) in ''die-hard'' (angleški izraz za izredno velikega oboževalca nečesa) (''Twihard'', b. d.). 
20 Oboževalska literatura (angl. fan fiction) se nanaša na ''kreativno napisano delo, ki izhaja iz likov, zapletov in/ali 
prizorišča že znanega objavljenega ali proizvedenega besedila /…/, ki pa samo ni profesionalno objavljeno in se 
kot oboževalska literatura tudi predstavlja.'' (Parrish, 2010, str. 176) 
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kapitalizma'', ki tradicionalne reprezentacije ljubezni, romance in seksualnosti umešča v vabljiv 
svet vampirjev in potrošniških želja. 
Poleg najstnic oziroma mladih žensk pa je franšiza pritegnila še drugo, nepričakovano skupino 
oboževalcev, tj. odrasle ženske (Memmott, 2008; Behm-Moravitz, Click in Stevens Aubrey, 
2010; Leogrande, 2010; Groover, 2011; Bucciferro, 2013). Te so postale prav tako dejavne 
oboževalke kot mlajše oboževalke, npr. na spletni strani TwilightMOMS.com, kjer je bilo leta 
2009 33.000 registriranih odraslih uporabnic, ki so se pogovarjale o njihovih čustvih in 
izkušnjah s Somrakom, ter tudi na številnih drugih oboževalskih spletnih straneh in dogodkih, 
ki so povezani s sago (Behm-Moravitz in drugi, 2010, str. 137–138). Na ta način je Somrak 
postal tudi način povezovanja hčera in njihovih mater in utrjevanja vezi med njimi preko branja 
knjig in pogovora o njih (Leogrande, 2010).  
Po mnenju Claudie Bucciferro je celotna franšiza Twilight pomembna iz petih razlogov. Kot 
prvo ne gre le za fantazijsko pisanje, temveč se – gledano v povezavi z njenim ekonomskim 
vplivom in njeno zmožnostjo predstavljanja določenih vprašanj oziroma tem – povezuje tudi z 
realnostjo. Drugi razlog so njeni izredno vključeni (predvsem mladi) oboževalci, ki s pravim 
raziskovanjem raziskovalcem odstrejo dele njihovih življenj. Tretji razlog tiči v tem, da Somrak 
ni osamljen fenomen, temveč je povezan tudi z nekaterimi drugimi nedavno razvitimi 
globalnimi franšizami. Kot četrti razlog avtorica navede, da je Somrak nastavil nove okvire za 
lik vampirja, povzročil nov val fascinacije z njim, peti razlog pa je po njenem mnenju ta, da je 
fenomen Somraka postal vzorčni primer vzpona globalne oboževalske kulture. (Bucciferro, 
2013, str. 5).  
Franšiza Somrak je torej zagotovo pustila svoj pečat ne samo v mladinski kulturi, temveč tudi 
v kulturi nasploh (Behm-Morawitz in drugi, 2010; Valby, 2012). Postala je fenomen popularne 
kulture, ki presega vse prejšnje knjižne in filmske franžize (Swanson, 2011; Valby, 2012). 
Poleg tega, da je pritegnila veliko število izjemno aktivnih oboževalcev in spremenila njihov 
pogled na romantične odnose in tudi na vampirje, je spremenila tudi način promocije knjig in 
produkcije nadaljnjih filmov (Valby, 2012). Oboževalci sage na svoja telesa tetovirajo besedila 
s knjig in podobe zvezdnikov iz filmov ter organizirajo dogodke s tematiko Somraka (Swanson, 
2011, str. 70), učnek franšize pa seže celo na področja, kot je npr. turizem – zaradi popularnosti 
serije in filmov iz franšize se je namreč pojavila nova veja turizma, tj. “vampirski turizem”, 
znotraj katerega ponudniki ponujajo ogled in “doživetje” lokacij, ki so omenjene v romanih 
(''Vampire tourism breathes new life into small town'', 2008; Minor, 2010; ''Forks gears up for 
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another vampire tourism rush'', 2010; Mitchell, 2016). Vpliv franšize na svoje občinstvo (bralce 
in gledalce), na vampirski žanr ter na nadaljnjo produkcijo tovrstnih filmov je torej izjemen – 
po mnenju nekaterih avtorjev celo tako, da ga poimenujejo kar ''učinek Somraka'' (Sawer in 
Mendick, 2010; Valby, 2012; Sacks, 2013).  
 
5.3 ZVEZDNIŠTVO IN POPULARNOST 
Medtem ko mnogi avtorji zasluge za popularnost sage v veliki meri pripisujejo njeni glavni 
tematiki, to je romantičnemu odnosu med glavnima protagonistoma (Flanagan, 2008; Behm-
Morawitz in drugi, 2010; Stevens Aubrey in drugi, 2010; Wilson, 2011), pa Stevens Aubreyeva 
in drugi (2010, str. 226) trdijo tudi, da franšize Somrak ni možno obravnavati in razumeti 
neodvisno od obravnave zvezdništva21. Ta franšiza po njihovem mnenju namreč temelji na 
previdno ustvarjeni obliki le-tega, ki briše meje med literarnimi liki iz knjig in igralci, ki jih 
upodabljajo v filmski različici, ti pa tako postajajo pravo utelešenje ''svojih'' literarnih likov, za 
katere si oboževalci želijo, da bi bili resnični. Oboževanje zvezdnikov, celo obsedenost z njimi, 
se na splošno sicer pojavlja v vseh starostnih skupinah, vendar pa se običajno pojavlja predvsem 
v času mladostništva (North, Sheridan, Maltby in Gillett22, 2007, v Stevens Aubrey in drugi, 
2010, str. 225–226), kar drži tudi v primeru Somraka, kjer so ciljno občinstvo predvsem 
najstnice. Niso pa zvezdniki le filmski igralci, ki upodabljajo priljubljene literarne like, temveč 
so to tudi literarni liki sami. Stevens Aubreyeva in drugi (2010, str. 226–228) trdijo, da je 
avtorica sage Stephenie Meyer že iz svojega romantičnega junaka, Edwarda Cullena, ustvarila 
zvezdnika in predmet oboževanja, in sicer na tri glavne načine – skozi njegovo lepoto, ki ga 
loči od vseh ostalih prebivalcev mesta Forks; skozi njegove številne talente (glasbene, 
intelektualne, telesne), zaradi katerih je dober pri vsem, česar se loti, in zaradi česar je 
predstavljen kot čustveno, fizično in intelektualno superioren ostalim ljudem in tudi vampirjem; 
ter tudi skozi samo dejstvo, da je Bellin (izboljšani) status med vrstniki vezan na privilegij 
                                                          
21 Lutharjeva (1999, str. 435) meni, da je zvezdništvo ''rezultat konstrukcije in manipulacije, torej rezultat 
zavestnega preoblikovanja osebe v zvezdniško osebnost, v blagovno znamko. Konstrukcija tako poteka zavestno 
in po zaslugi odnosov z javnostmi ali osebnega naprezanja osebe bolj ali manj načrtovano in industrializirano''. 
Na tak način naj bi po Turnerju (2004, str. 4) zvezdništvo videla večina akademske literature zmotraj kulturnih in 
medijskih študij, povsem nasprotno pa “potrošniki” zvezdništva in tisti, ki vanj na kakršen koli način vlagajo (v to 
kategorijo spadajo tudi oboževalci) – ti ga namreč vidijo kot ''prirojeno oziroma naravno lastnost, ki jo imajo le 
določeni posebni posamezniki in jo odkrijejo iskalci talenta iz industrije'', lastnosti zvezdnikov pa naj bi bile tudi 
prezenca, zvezdniška kvaliteta in karizma. 
22 North, A., Sheridan, L., Maltby, J. in Gillett, R. (2007). Atributional style, self-esteem, and celebrity worship. 
Media Psychology, 9, str. 291–308.  
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njegove družbe. Delo Meyerjeve pri ustvarjanju zvezdnikov je nato nadaljevala filmska hiša 
Summit Entertainment, ki je izdala filme. Ta si je s skrbno izbrano taktiko prizadevala ustvariti 
franšizo, ki bi temeljila predvsem na oboževalski bazi najstnic, zato je trženje in promocijo 
filmov prikrojila željam in potrebam le-teh. Uporabila je tri glavne načine, s pomočjo katerih 
je iz glavnih igralcev ustvarila zvezdnike, s tem pa tudi zagotovila uspeh franšize. Prvi način je 
bil ta, da je v promocijo filmov vključila same igralce, ki naj bi predstavljali osnovo franšize. 
Privlačnost izmišljenega Edwarda Cullena je združila oziroma spojila z zvezdništvom igralca 
Roberta Pattinsona, ki ga upodablja v filmih, kar se je kazalo npr. v tem, da so mediji o igralcu 
poročali na način, ki je ustrezal tudi njegovemu liku. Mediji in oboževalci so veliko pozornosti 
posvetili tudi romantičnemu odnosu med glavnima igralcema v resničnem življenju, ki ga ta 
sicer nikoli nista dejansko potrdila, vendar pa so bile govorice o tej ljubezenski aferi način, da 
so oboževalci nadaljevali zgodbo tudi zunaj knjige oziroma filma. Drugi način je sama izbira 
relativno neznanih igralcev, na katerih je temeljila promocija filmov. Ti so še pred izidom filma 
sodelovali pri številnih intervjujih in televizijskih nastopih, hkrati pa so se udeleževali tudi t. i. 
''publicitetnih psevdo dogodkov'', organiziranih v različnih nakupovalnih centrih, kjer so 
oboževalci imeli možnost videti svoje idole od blizu (Stevens Aubrey in drugi, 2010, str. 234). 
Na ta način so igralci oboževalcem omogočili, da so njihovo predanost in oboževanje 
izmišljenega lika prenesli na resnično osebo, ki ta lik upodablja. Tretji način pa je prodaja blaga, 
povezanega s sago Somrak. Ta se loči na dve kategoriji – v prvi so izdelki, s katerimi oboževalci 
lahko pokažejo svoj oboževalski status in zvestobo določenim likom iz sage (npr. posterji, 
obeski za ključe, koledarji ipd.), v drugi pa so izdelki, ki oboževalcem omogočijo posnemati 
njihove najljubše vidike in like iz sage (npr. verižice, prstani in zapestnice z vgraviranim grbom 
družine Cullen ter linija oblačil in kozmetike na temo Somraka) (Stevens Aubrey in drugi, 2010, 
str. 230–238). Na opisane načine filmska hiša iz prej neznanih igralcev ni ustvarila le 
zvezdnikov, temveč prave najstniške idole 21. stoletja, hkrati pa je s spodbujanjem oboževalcev 
k izražanju svojega oboževalstva njihovo povezavo s franšizo še poglobila in podaljšala (prav 
tam). 
Oboževalci Edwarda opisujejo kot “popolnega moškega” in “sanjskega moškega”, ena od 
popularnih pogovornih fraz v oboževalskem svetu Somraka pa trdi, da je ''Edward za moške 
smrtnike vse uničil'', kar namiguje na to, da je v očeh ženskih oboževalk postavil tako visok 
standard, da ga noben smrtnik ne more doseči. Podobne namige najdemo tudi na majicah in 
drugem blagu, namenjenem oboževalcem, npr. ''Všeč so mi mrzli, mrtvi in svetlikajoči se 
moški'' ali ''Pozabi princa na belem koncu, jaz si želim vampirja v Volvu''; vse te fraze pa kažejo 
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na to, da je Edward idealni partner, s katerim se ne more primerjati niti klasični princ iz 
pravljice. Nadalje Behm-Morowitzeva in drugi celo trdijo, da oboževalke Somraka na podlagi 
romantičnih vzorcev iz knjig oblikujejo pričakovanja in želje glede njihovih partnerjev v 
resničnem življenju (Behm-Moravitz in drugi, 2010, str. 138–139). Vseeno pa je popolnost, ki 
jo oboževalke pripisujejo Edwardu in pričakujejo od Roberta Pattinsona, v resničnem življenju 
težko doseči, še posebej glede na to, da igralci v določenem obdobju vlogo ''prerastejo'' in se 
lotijo drugih projektov. Tega se je zavedal tudi igralec sam, ki je v enem od intervjujev svojo 
izkušnjo igranja v tako uspešni franšizi opisal kot razburljivo, a hkrati strašljivo, ter da je 
potreboval veliko let, da je dojel uspeh filmov, zvezdništvo ter vse ostalo, kar se mu je zgodilo. 
O vlogi Edwarda je še povedal: ''Predpostavljam, da so imeli oboževalci določeno predstavo o 
meni, zato se mi vedno zdi, da se moram dokazovati. [Po Somraku] nisem imel dovolj glavnih 
vlog, da bi ljudje na to pozabili ali da bi me videli na kakšen drugačen način. Čakajoč na to 
sledim svoji poti in se vseskozi opominjam, da moram postati raznolik'' (Baumgartner, 2016).  
Čeprav so status zvezdnika pridobili vsi glavni igralci iz sage Somrak, pa se zdi, da je, ravno 
zaradi ''popolnega'' lika, ki ga upodablja v filmu, največje zvezdništvo dosegel prav Pattinson. 
Vsak njegov korak spremljajo trume navdušenih oboževalk, ki jim nekako uspe izvedeti za 
vsako njegovo lokacijo, in zaradi nevzdržnega števila množice, ki kriči, joče in se skuša 
dotakniti zvezdnika, je morala velikokrat posredovati celo policija (Sales, 2011). O njegovem 
megazvezdništvu v primerjavi z drugimi zvezdniki je Francis Lawrence, režiser filma Voda za 
slone (angl. Water for the Elephants), v katerem je Pattinson zaigral po Somraku, povedal: 
''Delal sem z Willom Smithom, ki podeli nekaj avtogramov in so vsi zadovoljni. To pa je 
popolnoma druga zadeva. Roba bi [oboževalci] raztrgali na kose. Iz njegovega telesa bi raztrgali 
obleko in populili lase'' (Sales, 2011). Popularnosti zvezdnika torej ni videti konca. Kljub temu, 
da je od izida zadnjega filma v franšizi minilo že 6 let in je igralec v tem času igral tudi v drugih 
filmih, se zdi, da se baza oboževalcev sage ni spremenila, Pattinsonovo osebnost pa je zasenčila 




6 ŠTUDIJA PRIMERA 
 
Kot sledi iz prejšnjih dveh poglavij, lahko roman Drakula Brama Stokerja in literarno sago 
Somrak pisateljice Stephenie Meyer uvrstimo med najbolj priljubljeni ter zaradi svojega vpliva 
in učinkov celo ''ikonični'' vampirski deli, ki sta ob svojem izidu in čez nadaljnja leta privabili 
izjemno število bralcev in v literarnem svetu vampirjev povzročili pravo evforijo. Čeprav eno 
izvira iz konca 19. stoletja, drugo pa je sodobnejšega datuma, in si deli nista podobni niti po 
načinu pisanja niti po sami vsebini, vsebujeta eno skupno lastnost, zaradi katere spadata med 
najbolj priljubljena dela svoje vrste: zgodba se vrti okrog vampirja, skrivnostnega in vse prej 
kot običajnega bitja, ki že po svoji naravi privlači ljudi. Vseeno pa se reprezentacija obeh 
vampirjev, glavnih ''protagonistov'' omenjenih romanov, izjemno razlikuje. To nam v primeru 
Drakule predstavijo štiri glavne literarne osebe iz romana, medtem ko bralec plati grofa Drakule 
ne spozna, v primeru sage Somrak pa zgodbo predstavlja glavna protagonistka Bella, prav tako 
pa svojo zgodbo in občutja predstavi Edward sam. Avtor romana skozi glavne pripovedovalce 
Drakulo tako po videzu kot po njegovih lastnostih in dejanjih bralcem oriše kot srhljiv predmet 
groze, ki se ga bojijo tako ostali literarni liki iz romana kot sami bralci. Drugi, Edward Cullen 
iz sage Somrak, pa iz istih razlogov predstavlja predmet spolnega poželenja, ki ga ne občuti le 
glavna ženska protagonistka, temveč podobne občutke vzbuja celo v samih bralkah. Iz 
omenjenega torej sledi raziskovalno vprašanje, ki sem ga zastavila v uvodu:  
 
Na kakšen način se je spremenila reprezentacija sodobnega literarnega vampirja v primerjavi 
z reprezentacijo klasičnega literarnega vampirja?  
 
6.1 METODA DELA 
Na raziskovalno vprašanje bom odgovorila s pomočjo analize omenjenih besedil, tj. romana 
Drakula in štirih romanov iz sage Somrak (Somrak, Mlada luna, Mrk in Jutranja zarja). Za 
analizo bom – poleg analize vsebine, s katero bom besedila analizirala na bolj splošni ravni – 
uporabila tekstualno analizo, ki je po mnenju Fairclougha (2003/2007, str. 3) osnovni in 
bistveni del diskurzivne analize. Tekstualna analiza tako predstavlja glavno metodo analize, s 
katero bom besedila analizirala bolj podrobno, hkrati pa na ta način ugotovila tudi, kakšen 
diskurz prevladuje v omenjenih besedilih. Pri analizi diskurza določeno besedilo analiziramo 
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skozi jezikovna in retorična sredstva, ki so uporabljena znotraj besedila in na ta način 
konstruirajo realnost (Burr, 1998, str. 184). Pri tem odkrivamo protislovja in metafore, ki nosijo 
določene pomene ali podobe, nato pa ugotavljamo, kateri načini razmišljanja o določenem 
dogodku (ali osebi, op. p.) so postavljeni v ospredje (Burr, 1998, str. 164–171).  
Pri analizi bo torej glavno vlogo igral jezik, ki ga Fairclough definira v svojem najbolj 
običajnem smislu, torej so to zanj besede, stavki itd., diskurz pa po njegovem označuje ''določen 
vidik jezika v uporabi'', torej kot ''element družbenega življenja, ki je tesno povezan z drugimi 
elementi'' (Fairclough, 2003/2007, str. 3). 
Reisigl in Wodakova (2001, v Erjavec in Poler Kovačič, 2007, str. 56)23 pravita, da izbira, da 
posameznika ali skupino opišemo kot nekaj in ne kot nekaj drugega, služi različnim 
psihološkim, družbenim in političnim namenom. Uporabljene besede, še posebej samostalniki, 
pridevniki, glagoli in prislovi, poleg denotativnega (dobesednega oziroma očitnega) namreč 
nosijo tudi konotativni pomen (asociacije), s čimer sporočajo poseben pomen (prav tam, str. 
55). To poimenovalno strategijo Reisigl in Wodakova (prav tam, str. 56) poimenujeta 
''referenčna strategija'', te pa v določen diskurz vključujejo tudi številne vrednostne sodbe. 
Nanašajo se namreč na izbiro besed, ki reprezentirajo značilnosti ali vrednote družbenih 
akterjev. Te tekstualne predikativne strategije Reisigl in Wodakova (prav tam, str. 56–58) 
definirata kot ''osnovni proces in rezultat jezikovno dodeljenih kvalitet ljudem, živalim, 
predmetom, dogodkom, dejanjem in družbenim fenomenom,'' z njihovo pomočjo pa 
so osebe (in drugi) označeni in določeni glede na kvaliteto, kvantiteto, prostor, čas ipd. […] 
Med drugimi načini se predikativne strategije največkrat realizirajo v določenih referenčnih 
oblikah (temelječih na eksplicitne denotaciji kot tudi na implicitni konotaciji), prilastkih (v 
oblikah pridevnikov, pristavkov, predložnih fraz, oziralnih stavkov in deležniških stavkov ali 
skupin), trditvah, razporeditvah ali eksplicitnih primerjavah, prispodobah, metaforah in drugih 
retoričnih figurah […] in v bolj ali manj prikritih namigovanjih, nanašanjih in 
predpostavkah/samoumevnostih. 
Fairclough (2003/2007, str. 14) pravi, da je tekstualna analiza neizogibno selektivna, kar 
pomeni, da pri vsaki taki analizi iz množice možnih vprašanj izberemo določena vprašanja o 
družbenih dogodkih in besedilih, ki so odvisna od našega povoda, perspektive ali zanimanja. 
Za pomoč pri iskanju odgovora na temeljno raziskovalno vprašanje magistrskega dela, ki sem 
ga zastavila v uvodu, sem tako izbrala naslednja osnovna analitična vprašanja: 
                                                          
23 Reisigl, M. in Wodak, R. (2001). Discourse and discrimination: Rhetorics of racism and anti-semitism. London: 
Routledge.  
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 Kako je poimenovan Drakula in kako Edward Cullen? 
 S katerimi pridevniki je opisan Drakula in s katerimi Edward Cullen? 
 Kakšne so lastnosti Drakule in kakšne Edwarda Cullena?  
 Je v sagi Somrak najti predpostavke o klasični reprezentaciji vampirja (intertekstualnost 
besedila)? Kako se kaže v povezavi z Drakulo? 
 Kateri diskurz prevladuje pri konstruiranju lika Drakule in kateri pri konstruiranju 
Edwarda Cullena?  
Glede na zgornja vprašanja bom torej svojo analizo začela z analizo vsebine in znotraj te s 
tekstualno analizo, z zadnjima dvema vprašanjema pa prešla na bolj poglobljen, diskurzivni 
nivo analize, s katerim bom odgovorila na raziskovalno vprašanje magistrskega dela. Glede na 
samo obsežnost analiziranih besedil analiza ne bo popolnoma podrobna, temveč bom izbrala 
tiste dele besedila oziroma vsebine, ki jih je možno projicirati na dojemanje celotnih besedil in 
preko katerih bom našla odgovor na raziskovalno vprašanje magistrskega dela.  
 
6.2 ANALIZA MEDIJSKIH BESEDIL 
6.2.1 Poimenovanje 
V sklopu tekstualne analize izbranih literarnih besedil določeni sklepi o reprezentaciji vampirja 
izhajajo že na podlagi poimenovanj obeh likov, tako klasičnega kot modernega. Pri analizi 
besed, s katerimi je poimenovan Drakula na eni strani in Edward Cullen na drugi, je namreč 
opaziti veliko razliko. Medtem ko je Drakula opisan z negativnimi, je Edward opisan pretežno 
s pozitivnimi poimenovanji. Poimenovanja, ki jih najdemo v Drakuli, vključujejo besede, kot 
so pošast, ki se v knjigi pojavi kar enaindvajsetkrat (Stoker, 1897/1988, str. 64, 66, 101, 201, 
217, 236, 238, 250, 256, 257, 267, 306, 316, 317, 318, 320, 323, 332, 333, 340, 354), strašno 
bitje (prav tam, str. 66), hudičevo bitje (prav tam, str. 68), stvar (prav tam, str. 100), demon 
(prav tam, str. 101, 252), nemrtvi (prav tam, str. 215, 217), povzročitelj vsega tega zla (prav 
tam, str. 323), zverina (prav tam, str. 252), nenaravno bitje (prav tam, str. 255), strašna pošast 
(prav tam, str. 270), prikazen (prav tam, str. 293), sovražnik (prav tam, str. 296), stari lisjak 
(prav tam, str. 307, 326) ljudožerec (prav tam, str. 333), neutrudljiv napadalec (prav tam, str. 
333), zločinec (prav tam, str. 353) in požrešna pošast (prav tam, str. 365). V primeru sage 
Somrak se sicer prav tako pojavi nekaj negativnih poimenovanj, kot so zlobnež (Meyer, 
2005/2010, str. 79), slabič, nevaren človek (prav tam, str. 112), pošast (prav tam, str. 146, 148, 
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382), največji ropar na svetu (prav tam, 207) in ropar (prav tam, str. 318), vendar pa je v teh 
primerih opaziti skupno točko – z negativnimi poimenovanji se v vsakem od teh primerov 
poimenuje vampir sam, torej Edward Cullen, s čimer vampir v očeh bralcev prevzame vlogo 
žrtve, Bella, glavna protagonistka, pa mu v vseh primerih negativnega (samo)poimenovanja 
ugovarja. Na drugi strani Edwarda sama označi s poimenovanji, kot so lepi fant (Meyer, 
2005/2010, str. 23), čudaški fant (prav tam), pretirano ustrežljiv fant (prav tam, str. 31), čudaški, 
čudoviti fant (prav tam, str. 46), lepo bitje (prav tam, str. 74), večkratni rešitelj (prav tam, str. 
132), božansko bitje (prav tam, str. 200, 228), kip Adonisa (prav tam, str. 233), nadangel (prav 
tam, str. 243), angel (prav tam, str. 347), princ (Meyer, 2006/2010, str. 437), edinstveni čudež 
(Meyer, 2007/2009, str. 22), čudovito marmorno bitje (prav tam, str. 361), čudovita oseba 
(Meyer, 2008/2010, str. 49) in pravi džentelmen (prav tam, str. 392).  
V obeh analiziranih delih je torej razlika pri poimenovanju vampirja očitna. Drakula je namreč 
tudi preko poimenovanj opisan kot poosebljeno zlo, kot pošast brez čustev, Edward pa je 
označen pretežno s pozitivnimi, celo ljubečimi poimenovanji, s katerimi ga avtorica bolj kot k 
sferi pošastnega približa sferi človeškega in ki bolj kot k sferi grozljivega sodijo v ljubezensko 
literaturo.  
6.2.2 Fizični opis 
Poleg samega poimenovanja se največja razlika med reprezentacijo analiziranih likov vampirja 
verjetno najbolj kaže prav pri fizičnem opisu obeh. Čeprav je pri obeh najti tudi enake lastnosti 
(npr. bledost, beli zobje), sta opisa fizičnih lastnosti obeh vampirjev popolnoma diametralni 
nasprotji. Medtem ko je Drakula opisan temačno, izjemno neprivlačno in celo groteskno, je 
Edward Cullen opisan kot najprivlačnejša oseba na svetu. 
Bram Stoker (1897/1988, str. 32) že na samem začetku svojega romana poda zelo podroben 
opis svojega glavnega vampirskega lika, ki bralcu naslika srhljivo podobo grofa Drakule: 
Zaradi svojega zakrivljenega nosu je imel pravi orlovski profil; visoko, vzboklo čelo, na sencih 
redke lase, ki pa so mu sicer bujno rastli na glavi. Košate obrvi so se mu nad nosom skoraj 
stikale; tako dolge in goste so bile, da so se zdele nakodrane. Usta – ali vsaj tisto, kar sem pod 
velikanskimi brki od njih videl – so imela krut izraz; zobje, bleščeče beli, so bili nenavadno 
koničasti: silili so čez ustnice, katerih rdeča barva je pričala o življenjski sili, izredni pri 
človeku v teh letih. Uhlji pa so bili bledi in zgoraj koničasti. Velika brada je tudi dokazovala 
moč; lica, sicer udrta, so bila čvrsta. Ta obraz se je človeku vtisnil v spomin, ker je bil tako 
presenetljivo bled. 
Nikakor nisem prezrl hrbtne strani njegovih rok, ki jih je držal prekrižane nad koleni; v svetlobi 
ognja so se mi zdele precej bele in lepo oblikovane. Ampak zdaj – ko sem jih videl bolj od 
blizu – sem ugotovil, da je v resnici prav narobe. Roke so bile surove: široke, prsti pa kratki 
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in debeli. Sredina dlani – to je bilo zares čudno! – je bila poraščena. Vendar pa so bili nohti 
dolgi in tanki, na koncu koničasti. Ko se je grof sklonil k meni in se me je skoraj dotaknil, sem 
kar zadrhtel. Morda je prihajal slab vonj iz njegovih ust; vsekakor pa se mi je zagnusil in tega 
nisem mogel prikriti. Grof je to nedvomno opazil, zakaj odmaknil se je in se pri tem nasmehnil; 
ampak v tem nasmešku, ki je še bolj razgalil njegove bele zobe, sem videl slabo znamenje.  
Pri svojem osnovnem opisu Drakule je Stoker uporabil pretežno negativne pridevnike, zaradi 
katerih tako ostali literarni liki v romanu kot tudi bralci Drakulo dojemajo kot neprivlačnega, 
odbijajočega, nagnusnega in celo nevarnega. Poleg zgoraj navedenega opisa se podobna 
negativna fizična reprezentacija Drakule, ki ga Stoker oriše kot visokega in neverjetno močnega 
starca (Stoker, 1897/1988, str. 30) s peklenskimi potezami (prav tam, str. 65), nadaljuje skozi 
celoten roman. Njegove roke so mrzle kakor led in Harker ob prvem rokovanju z njim opazi, 
da je njegova roka ''bolj podobna roki mrtveca kakor živega človeka'' (prav tam, str. 30), moč 
le-te pa ''zaleže za dvajset mož'' (prav tam, str. 217). Njegovi zobje so dolgi, ostri, beli in 
koničasti, Mina Murray/Harker jih primerja celo z zobmi zveri (prav tam, str. 186). Ustnice so 
opisane kot rdeče (prav tam, str. 63, 267, 293, 302) in smrdljive (prav tam, str. 302), pogled trd 
in mrzel (prav tam, str. 152), polt pa voščena (prav tam, str. 320). Njegov nasmešek je opisan 
kot porogljiv, tako, da ''bi bil lahko nanj ponosen sam Judež'' (prav tam, str. 65) in zaradi 
katerega se je Harkerja ''lotevala blaznost'' (prav tam, str. 66), hudoben, takšen, za katerega ''se 
je zdelo, da prihaja iz globin pekla'' (prav tam, str. 67), v njem pa je bilo ''nekaj hudobnega in 
mračnega'' (prav tam, str. 39). Le v enem primeru je grofov nasmešek sicer opisan s pozitivnim 
pridevnikom, kot sladek, vendar pa že v isti povedi sledi pojasnilo, iz katerega bralec ugotovi, 
da je sladek nasmešek le krinka za dosego grofovih hudobnih načrtov: ''Grof se je nasmehnil, 
in ta nasmešek je bil tako sladek, a hkrati tako satanski, da sem zlahka uganil, da se za to 
blagostjo skriva kakšen mračen načrt'' (Stoker, 1897/1988, str. 64). Prav tako je s pozitivnimi 
pridevniki opisan njegov glas, in sicer kot blag, očarljiv in ''tako tih, da je spominjal na šepet'', 
a je tudi tak glas le način za dosego svojih mračnih načrtov, kajti Harker skoraj v isti sapi pove, 
da ga je zaradi njegovega glasu ''od groze spreletelo po hrbtu'' (Stoker, 1897/1988, str. 48) in 
da je kljub tihosti njegov glas ''vzbujal vtis, da je pretrgal zrak'' (prav tam, str. 54). Njegove oči 
so rdeče (Stoker, 1897/1988, str. 108, 386) in žareče (prav tam, str. 106, 108, 112, 152, 267, 
293, 302, 320), v njih je opaziti ''strašni maščevalni žar'' (prav tam, str. 386), ogorčenje in zlobo 
(prav tam, str. 5), iz njih pa ''so mu bliskali plameni, kakor da bi prihajali naravnost iz pekla'' 
(prav tam, str. 54). 
Na drugi strani je pri analizi fizičnega opisa ''modernega'' vampirja, Edwarda Cullena, v 
primerjavi z zgornjim opisom Drakule opaziti bistvene razlike. Pridevniki, s katerim glavna 
protagonistka, Bella (in preko nje avtorica sage), opisuje Edwardove fizične lastnosti, so tipični 
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pridevniki s pozitivni konotacijo, s katerimi oseba opiše nekoga, ki ji predstavlja ljubezenski 
ideal in jih najdemo v ljubezenski literaturi, tudi tiste lastnosti, ki so enake Drakulinim (npr. 
moč, bledost, ostri zobje …) pa protagonistka predstavi kot privlačne, zaželene. Za razliko od 
Drakule, ki s svojimi lastnostmi ljudi odbija, jih Edward s svojimi privlači. Bella ga v knjigah 
večkrat opiše kot popolnega (Meyer, 2005/2010; Meyer, 2006/2010; Meyer, 2008/2010), prav 
take pa so tudi njegove posamezne fizične lastnosti. Tri izmed lastnosti, ki jih lahko povežemo 
tako z Drakulo kot z Edwardom Cullenom, so moč, bledost in hladnost telesa. A medtem ko je 
Drakulina moč opisana pretežno nevtralno ali celo negativno, Bella ugotavlja, da so Edwardove 
roke dolge, bele in velike (Meyer, 2005/2010, str. 50), mišičevje na njegovi roki popolno (prav 
tam, str. 205), podlaket ''neverjetno čvrsta in mišičasta'' (prav tam, str. 26), a ob dotiku z njo 
vseeno ''lažja od metuljevega krila'' (prav tam, str. 234). O privlačnosti, ki jo čuti do Edwarda, 
nazorno govorita tudi njeni izjavi, da se ''železni moči njegovih rok'' ni mogoče upreti (Meyer, 
2005/2010, str. 219), ko pristane v njegovih rokah, pa se počuti ''končno varna'' (prav tam, str. 
338). Edwardova koža je bleda (Meyer 2005/2010, str. 26), ''hladna in trda, kot kamen'' (prav 
tam, str. 138), gladka in zelo mrzla (Meyer, 2006/2010, str. 15), celo ledena (Meyer, 2005/2010, 
str. 172), a si Bella kljub temu želi njegovega objema in dotika, lastnost, ki načeloma velja za 
neprivlačno, pa sama opiše kot zaželeno, privlačno. Za Edwardovo ledeno in bledo telo ali prsi 
tako večkrat uporabi pridevnik ''marmorne'' prsi ali ''marmorno'' telo (Meyer, 2006/2010, str. 
408; Meyer, 2007/2009, str. 159; Meyer, 2008/2010, str. 93), ki na konotativni ravni zopet 
označuje nekaj lepega, privlačnega. Edwardova koža je po Bellinih besedah ''kot vedno ledena, 
toda sled, ki so jo na moji koži pustili njegovi prsti, je bila neverjetno topla – kot bi me opeklo, 
a bolečine še nisem občutila'' (Meyer, 2005/2010, str. 26), njegove prsi pa ''trde in hladne – in 
popolne – kot prsi ledenega kipa, vsekakor pa bolj zaželene'' (prav tam, str. 21). Kljub temu da 
je Edward tisti, ki se ji zaradi njene lastne varnosti ne želi preveč približati, pa se Bella z vsakim 
dotikom še bolj zaljubi vanj: ''Vsak njegov dotik je bil kot električni šok, ki je stresel moje srce'' 
(Meyer, 2006/2010, str. 391), ob tem pa pozabi na vso nelagodnost, ki jo običajno prinese stik 
z nečim ledenim: ''Čutila sem, kako se je njegovo marmorno telo priželo ob mojega in tako 
srečna sem bila, da me ni poslušal – ni je bilo bolečine, zaradi katere bi se bila pripravljena 
odpovedati temu trenutku'' (prav tam, str. 408). 
Medtem ko so vse poteze Drakulinega obraza opisane kot odbijajoče, Edwardov obraz Bella 
opisuje s pridevniki, kot so ''neverjetno lep'' (Meyer, 2005/2010, str. 28), prijazen in odkrit (prav 
tam, str. 40), prelep (prav tam, str. 152), božanski (prav tam, str. 41, 64, 90), nedolžen (prav 
tam, str. 51), čudovit (Meyer, 2005/2010, str. 171, 174; Meyer, 2006/2010, str. 400, 439), 
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prečudovit (Meyer, 2005/2010, str. 156), popoln (Meyer, 2005/2010, str. 349; Meyer, 
2006/2010, str. 63; Meyer, 2008/2010, str. 48, 54), ''nebeško lep'' (Meyer, 2006/2010, str. 24) 
in celo angelski (Meyer, 2005/2010, str. 139, 206, 221), izraz na njegovem obrazu pa ''nežen in 
topel'' (Meyer, 2005/2010, str. 223). Po Bellinih besedah je Edwardov obraz celo razlog, zaradi 
česar hrepeni po njegovem dotiku: ''Ob pogledu na njegov obraz sem zadrhtela – njegov izraz 
je bil raztresen, skoraj bolesten, in tako nepopisno lep, da je hrepenenje po dotiku zagorelo s 
tako silovitostjo kot prej'' (Meyer, 2005/2010, str. 172). Namesto da bi jo poteze njegovega 
obraza odbijale, kar je značilno za Drakulo, jo torej lepota Edwardovega obraza privlači: 
''Vsakič, ko sem se mu zazrla v obraz, v ta neverjetno čudoviti obraz, mi je srce začelo divje, 
blagodejno in tam, na svojem mestu, poskakovati'' (Meyer, 2006/2010, str. 439). 
Tudi Edwardovi zobje so opisani s pozitivnimi pridevniki, kot so popolni, biserno beli (Meyer, 
2005/2010, str. 46) in bleščeči (prav tam, str. 169). V enem primeru jih Bella sicer opiše kot 
''britev ostre in strupene'', a je to zanjo le malenkost, na katero se ne ozira: ''Čeprav sem skoraj 
vedno brez težav upoštevala varnostno razdaljo med mojo kožo in njegovimi kot britev ostrimi 
in strupenimi zobmi, sem na takšne malenkosti hitro pozabila, kadar me je poljubil'' (Meyer, 
2006/2010, str. 21). Tudi Edwardov nos je popoln, ustnice pa brezhibne (Meyer, 2005/2010, 
str. 217) in čeprav slednje večkrat opiše s pridevniki, kot so hladne (prav tam, str. 221, 249), 
''snežno mrzle'' (Meyer 2007/2009, 438) ali ledene (Meyer, 2005/2010, str. 302; Meyer, 
2006/2010, str. 21), si jih po drugi strani močno želi – celo tako močno, da se ji ob njegovem 
bežnem poljubu večkrat zavrti (Meyer, 2005/2010, str. 249; Meyer, 2006/2010, str. 21) – in se 
jih ne nasiti: ''Edwardove ustnice so bile kot kemično sredstvo, ki me je popolnoma zasvojilo in 
v meni vsakič prebudilo neustavljivo slo, ko sem hotela še več, ko se nisem mogla zaustaviti'' 
(Meyer, 2008/2010, str. 410).  
Medtem ko so Drakuline oči skozi celoten Stokerjev roman opisane pravzaprav le kot žareče 
ali rdeče, za Edwardove avtorica sage Somrak uporabi precej bolj bogat pridevniški jezik. Na 
začetku prvega romana so Edwardove oči sicer opisane tudi z negativnimi pridevniki, pri čemer 
se avtorica do določene mere skuša približati klasični reprezentaciji vampirja in v bralcu 
vzbuditi občutek, da je vampir še vedno nekaj, česar se je v osnovi treba bati. Ob prvih srečanjih 
so njegove oči namreč opisane kot oči, ''črne kot premog'' (Meyer, 2005/2010, str. 25), hladne 
(prav tam, str. 56) in polne gnusa (prav tam, str. 26), predirne (prav tam, str. 44), temne in 
bleščeče (prav tam, str. 43), Bella pa eno od njunih prvič srečanj opiše celo kot neprijetno: 
''Toda Cullenov hrbet je otrpnil in počasi se je obrnil, da bi me pogledal – njegov obraz je bil 
neverjetno lep – s predirnimi, sovražnimi očmi. Po vsem telesu me je spreletel srh, dlake na 
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roki so se mi naježile. Pogled je trajal samo sekundo, a me je premrazil bolj kot ledeni veter'' 
(prav tam, str. 28). Kljub prvotnemu bolj negativnemu opisu njegovih oči pa se Edwardova 
reprezentacija v nadaljevanju, medtem ko ga bolje spoznava tako Bella kot z njo tudi bralec, 
spreminja v vedno bolj pozitivno, kar je opaziti tudi v Bellinem opisu: ''Nisem pozabila motne 
črnine njegovih oči, ko me je zadnjič pogledal – barva se je tepla z njegovo bledo poltjo in 
rdeče rjavimi lasmi. Tokrat so imele njegove oči povsem drugačno barvo: nenavadno oker, 
temnejšo od karamele, toda prav tako z zlatim odtenkom'' (Meyer, 2005/2010, str. 43). 
Edwardove oči v nadaljevanju knjige postanejo zlate (Meyer, 2005/2010, str. 51, 52, 76, 164, 
206), ''svetle, globoke, zlato medene barve'' (prav tam, str. 70), ''kot maslo, kot goreče zlato'' 
(Meyer, 2008/2010, str. 48), Bella pa jih opisuje kot veličastno sijoče (Meyer, 2005/2010, str. 
72), očarljive (prav tam, str. 86), skrivnostne (prav tam, str. 41, 43), ljubeznive (prav tam, str. 
143), mile (prav tam, str. 164), čudovite in trpeče (prav tam, str. 214), iskrene (prav tam, str. 
381), prijazne (Meyer, 2006/2010, str. 59), celo poželjive (Meyer, 2005/2010, str. 217), hkrati 
pa tudi hipnotične in uničujoče (prav tam, str. 212). Pri slednjem Bella misli na vedno močnejšo 
privlačnost, ki jo čuti do Edwarda, kar je razvidno tudi iz njenega opisa Edwardovega pogleda. 
Tega namreč opiše kot iskrivega (Meyer, 2005/2010, str. 22, 133), ''radovednega, nekako 
nepotešenega'' (prav tam, str. 39), v enem primeru sicer ''jeznega, a veličastnega'' (prav tam, str. 
57), svetlikajočega (prav tam, str. 168), skratka, takšnega, ''ki se mu ni bilo mogoče upreti'' 
(prav tam, str. 168). Medtem ko Drakulin pogled v čuvaju živalskega vrta povzroči, da mu ta 
postane takoj zoprn (Stoker, 1897/1988, str. 152), Bella o Edwardovem pogledu pove: ''Njegov 
pogled je bil nežen, a intenziven, in imela sem občutek, da se mi mehčajo kosti'' (Meyer, 
2005/2010, str. 149), hkrati pa jo privlačijo tudi njegove oči: ''Zazrla sem se v vodene topazne 
oči in srce se mi je kot v krču divje stisnilo'' (Meyer, 2006/2010, str. 15). 
Tudi za Edwardov nasmeh Bella najde le pozitivne opise. Za razliko od hudobnega, mračnega 
in porogljivega Drakulinega nasmeška, Bella Edwardovega opiše kot ukrivljenega (Meyer, 
2005/2010, str. 41, 367), ljubeznivega (prav tam, str. 55), zapeljivega (prav tam, str. 74, 75, 76), 
vljudnega (prav tam, str. 86), prečudovitega (prav tam, str. 174), milega (prav tam, str. 267), 
privlačnega (Meyer, 2006/2010, str. 12), nežnega (Meyer, 2007/2009, str. 228) in celo 
angelskega (Meyer, 2005/2010, str. 265; Meyer, 2007/2009, str. 83). Njegova sapa je sladka 
(Meyer, 2006/2010, str. 390; Meyer, 2007/2009, str. 504; Meyer, 2008, str. 392), vonj zapeljiv 
(Meyer, 2006/2010, str. 411). Podobni pozitivni pridevniki, ki nakazujejo na Edwardovo 
privlačnost, so uporabljeni tudi za opis Edwardovega glasu. Ta je globok in prijeten (Meyer, 
2005/2010, str. 28), melodičen (prav tam, str. 40, 54), mehak (Meyer, 2005/2010, str. 54, 225; 
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Meyer, 2007/2009, str. 361), žameten (Meyer, 2005/2010, str. 28, 70, 150, 164, 207; Meyer, 
2006/2010, str. 153, 195), mil (Meyer, 2005/2010, str. 70, 364), blag (prav tam, str. 72), svilen 
in očarljiv (prav tam, str. 131), nežen (Meyer, 2005/2010, str. 164, 205, Meyer, 2006/2010, str. 
22), svilnat (Meyer, 2005/2010, str. 178), mamljiv (prav tam, str. 189), zapeljiv (prav tam, str. 
207), vljuden in umirjen (prav tam, str. 221), popoln (Meyer, 2005/2010, str. 347; Meyer, 
2006/2010, str. 153), čudovit (Meyer, 2005/2010, str. 350; Meyer, 2006/2010, str. 195), ''lep, 
kot uspavanka'' (Meyer, 2005/2010, str. 367), ''mehak in sladkoben, kot med in žamet'' (Meyer, 
2006/2010, str. 361), ''nežen kot svila'' (Meyer, 2006/2010, str. 166), Bella pa ga označi tudi za 
njen ''najljubši zvok na svetu'' (Meyer, 2005/2010, str. 350) in ''najsrečnejši glas, kar bi jih 
lahko priklicala moja zavest'' (Meyer, 2005/2010, str. 347). V primerih, ko Edward le pomisli, 
da bi bila Bella lahko v nevarnosti, je njegov glas opisan kot oster (Meyer, 2005/2010, str. 307) 
oziroma ''strožji kot navadno. Toda še vedno lepši od katerega koli človeškega glasu'' (prav 
tam, str. 209). Ko jo mora dejansko ubraniti pred nevarnostjo, so pridevniki, s katerimi Bella 
opiše njegov glas, bolj negativni; v enem primeru omeni celo, da je Edward ''zarenčal – iz njega 
je prišel globok in grozeč zvok'' (Meyer, 2006/2010, str. 27), bolj kot strani privlačnega pa se 
približajo strani odbijajočega oziroma groznega: ''[Edwardov] glas ni bil niti malo podoben 
igrivim zvokom, ki jih je spuščal to jutro; bil je najbolj grozeč glas, kar sem jih kdaj slišala, in 
od vrha glave do pet me je spreletel mraz'' (Meyer, 2005/2010, str. 292).  
Z zadnjimi opisi avtorica romana na hitro nakaže na pravo naravo vampirja, ki naj bi bila še 
vedno takšna, kakršna je bila v preteklosti, torej grozljiva – vampir naj bi bil v svoji osnovi še 
vedno plenilec –, a jo Edward pokaže le, ko se sooči z drugim vampirjem, ki želi škoditi Belli 
in jo mora zato ubraniti, sicer pa nikoli. Pri tem avtorica tako v Belli kot posledično v bralkah 
ustvari zavedanje, česa je vampir dejansko zmožen, da je v svojem bistvu še vedno 
''tradicionalna pošast'', a to stran pokaže le v primeru, ko je to nujno za ohranitev Bellinega 
življenja.  
Moderni vampir, ki ga bralcem naslika Meyerjeva, je torej popolno nasprotje Stokerjevi 
Drakuli. Medtem ko vse Drakuline fizične lastnosti v človeku povzročajo gnus in upor, v bralcu 
pa ustvarijo občutek groze, jih vse Edwardove lastnosti privlačijo. Tega se zaveda tudi Edward 
sam, ko ob Bellinem spoznanju, da je vampir, reče: ''Največji ropar na svetu sem, kajne? Vse 
na meni te privablja – moj glas, moj obraz, celo moj vonj. Samo tega se mi je manjkalo!'' 
(Meyer, 2005/2010, str. 207). Edwardove pozitivne lastnosti celo nadvladajo Bellin razum, saj 
ji, ob spoznanju, da je Edward vampir, to dejstvo sploh ni pomembno: ''Zdaj, ko sem vedela – 
če sem vedela – nisem mogla narediti ničesar, kajti ko sem se spomnila nanj, na njegov glas, 
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hipnotične oči, magnetno moč njegove osebnosti, si nisem želela ničesar drugega, kot da bi bil 
v tem trenutku ob meni'' (prav tam, str. 113).  
6.2.3 Lastnosti 
Tudi pri lastnostih, s katerimi sta v analiziranih literarnih delih opisana Drakula in Edward 
Cullen, je opaziti enako nasprotje kot pri njunem poimenovanju in fizičnem opisu – Drakula je 
opisan le z negativnimi lastnostmi, medtem ko je Edward Cullen opisan s pozitivnimi. Drakula 
je v romanu tako označen kot zoprn (Stoker, 1897/1988, str. 152), prekanjen (prav tam, str. 217, 
252), premeten (prav tam, str. 252, 255), neusmiljen (prav tam, str. 252), brezsrčen (prav tam, 
str. 252), vzvišen (prav tam, str. 256), drzen (prav tam, str. 316), trmoglav in sebičen (prav tam, 
str. 333). Van Helsing ga sicer opiše tudi kot premetenega in bistroumnega (prav tam, str. 255), 
pripiše pa mu tudi pozitivne lastnosti, kot so vztrajnost (prav tam, str. 333), razumnost in 
neomahljiva volja (prav tam, str. 256), vendar pa ga skoraj v isti sapi opiše tudi kot ''človek[a] 
silnega uma in neprimljive omike'', katerega srce ''ni poznalo ne strahu ne kesanja'' (prav tam, 
str. 316), kot ''neutrudljivega napadalca'' (prav tam, str. 333), ki poseduje demonično spretnost 
(prav tam, str. 319) in demonično moč (prav tam, str. 332), ''[cilj] zasleduje brez pomislekov in 
obžalovanj'' (prav tam, str. 353), poseduje pa tudi lastnosti, kot so ''sovraštvo, izjalovljena 
okrutnost, srd in satanski gnev'' (prav tam, str. 320). Tako bralec na konotativni ravni razume, 
da je tudi teh nekaj prej omenjenih pozitivnih lastnosti v resnici negativnih.  
Edward Cullen je po drugi strani v seriji romanov Somrak opisan s pretežno pozitivnimi 
lastnostmi. Tri lastnosti, ki jih uvrščamo med negativne, se pojavijo le na začetku romana, ko 
protagonistka Bella Edwarda šele spozna in še ne ve, da je vampir. Tako ga ob njunih prvih 
srečanjih opiše tudi z lastnostmi, kot so sovražnost, besnost (Meyer, 2005/2010, str. 25) in 
neprijaznost (prav tam, str. 56). V nadaljevanju romanov, ko se lika bolje spoznata, pa je 
Edward opisan le s pozitivnimi lastnostmi, ki skozi romane, vzporedno z rastočo ljubeznijo, ki 
jo Bella čuti do Edwarda, postajajo vedno bolj opisne in potencirane. V romanih je Edward tako 
opisan kot prijazen (Meyer, 2005/2010, str. 35), sočuten (prav tam, str. 44), radoveden (prav 
tam, str. 45), skrivnosten (prav tam, str. 58), čudovit (prav tam, str. 189), brezskrben (prav tam, 
str. 221), človeški (prav tam, str. 221), vedno olikan (prav tam, str. 285), nežen (Meyer, 
2006/2010, str. 20), previden (prav tam, str. 20), ''neverjetno nesebičen'' (Meyer, 2007/2009, 
str. 48) in veličasten (Meyer, 2008/2010, str. 346). S pozitivnimi lastnostmi pa ga ne opisuje le 
Bella, temveč tudi drugi, npr. Bellin oče, ki njega in njegovo družino (ti so prav tako vampirji) 
opiše kot ''uglajenega, vljudnega in zelo zrelega'' (Meyer, 2005/2010, str. 35), in Bellina 
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prijateljica Jessica. Ta Edwarda na primer opiše kot ''neverjetno čudovitega'' (prav tam, str. 
161), pri čemer se Bella z njo strinja in doda, da je ''še bolj neverjeten /…/ za svojim obrazom'' 
(Meyer, 2005/2010, str. 161), pri čemer misli na njegovo notranjost. Po mnenju Edwardovega 
očeta Carlisla Edwarda odlikujejo lastnosti, kot so moč, dobrota in bistroumnost (Meyer, 
2006/2010, str. 37), najbolj slikovita opisa Edwardovih lastnosti pa poda prav Bella, ki meni, 
da je Edward ''zanimiv … in genialen … in skrivnosten … in popoln …'' (Meyer, 2005/2010, 
str. 68) ter ''najbolj ljubeč in nesebičen in čudovit in spodoben človek, kar sem jih kadarkoli 
srečala'' (Meyer, 2007/2009, str. 97). 
6.2.4 Od groze do poželenja: intertekstualnost, predpostavke in prevladujoči 
diskurzi 
Dozdajšnja tekstualna analiza do določene mere prikaže razliko med reprezentacijo klasičnega 
in modernega lika vampirja skozi uporabo jezika, torej različnih besed, pridevnikov, opisov 
idr., kar za Fairclougha pomeni prvi nivo tekstualne analize besedila. Pri nadaljnjem iskanju 
odgovora na raziskovalno vprašanje pa v nadaljevanju prehajam še na analizo 
intertekstualnosti, torej na analizo zunanjih odnosov besedil, ki za Fairclougha predstavlja drugi 
nivo tekstualne analize (2003/2007, str. 35–7). Intertekstualnost Fairclough razume kot 
''značilnost besedil, ki pomeni, da so besedila polna odlomkov iz drugih besedil, ki so lahko 
eksplicitno razmejeni ali spojeni s prvotnim besedilom. Ta jih lahko asimilira, jim ugovarja, jih 
ironizira in tako dalje.'' (Fairclough, 1992, str. 84) Intertekstualnost je lahko izražena 
neposredno (npr. s citati) ali pa posredno (s predpostavkami, torej z določanjem neke skupne 
točke oziroma skupnega imenovalca). (prav tam, str. 40–9). Fairclough meni, da analiza 
intertekstualnosti posreduje med jezikom in družbenim oziroma diskurzivnim kontekstom, s 
tem pa zapolnjuje vrzel med tekstom in kontekstom (prav tam, str. 195). 
V luči analize intertekstualnosti v primeru v magistrskem delu izbranih analiziranih besedil je 
torej skupna točka oziroma skupni imenovalec jasen: vampir. Raziskovalno vprašanje se nanaša 
na razlikovanje med klasično in moderno reprezentacijo vampirja, kar je bilo do določene mere 
prikazano v do sedaj izvedeni tekstualni analizi, vendar pa je ravno intertekstualnost tista, s 
katero lahko analizirana lika vampirja, torej Drakulo in Edwarda Cullena, po eni strani 
povežemo, najdemo neka skupna izhodišča, nato pa preko reprezentiranih razlik preidemo do 
analize spremembe samega diskurza.  
Pri analizi knjige Drakula ugotovimo, da v knjigi prevladuje diskurz groze. Poleg same fizične 
reprezentacije lika vampirja, njegovih lastnosti in poimenovanj, ki sem jih analizirala zgoraj, 
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se diskurz groze kaže tudi v srhljivem, napetem ozračju oziroma vzdušju, ki ga avtor vzdržuje 
skozi celoten roman, v izbranem prizorišču dogajanja (grad v razvalinah, zaprašene in 
zapuščene hiše, psihiatrična bolnišnica …) in izrazito negativnem odnosu, ki ga imajo do lika 
vampirja ostale literarne osebe iz romana. Stoker Drakulo skozi roman prikaže kot osrednji 
predmet groze, s številnimi negativnimi, neprivlačnimi lastnostmi, ki so čez leta postale 
sinonim za reprezentacijo vampirja. Negativni lik vampirja tako v bralcih kot v ostalih likih iz 
romana vzbuja gnus in odpor, ''srečni konec'' knjige pa predstavlja dokončno uničenje vampirja. 
Dobrih 100 let kasneje iz domišljije Stephenie Meyer nastane ''vampirska'' saga z vampirjem 
Edwardom v glavni vlogi, ki v svojih štirih romanih nosi veliko predpostavk o svojem ključnem 
predhodniku, o Drakuli, a vendar vsako od teh predpostavk asimilira ali ji ugovarja, pri tem pa 
glavnega vampirskega junaka naslika celo kot predmet spolnega poželenja. Ključna razlika, ki 
se kaže med Drakulo in Edwardom Cullenom, je ta, da je Drakula resnično prikazan kot pošast, 
Edward Cullen pa sam o sebi meni, da je nevarna pošast z lastnostmi le-te, a skuša živeti in 
ravnati nasprotno. Belli celo večkrat omeni, da ni superjunak, temveč da je zlobnež, da je 
nevaren, da je pošast, a mu Bella ugovarja (Meyer, 2005/2010, str. 79, 90, 146, 150). Na začetku 
njunega odnosa, ko Bella šele ugotavlja, kdo je Edward v resnici in njegove lastnosti primerja 
s tistimi, za katere meni, da naj bi jih imeli vampirji, pove: 
Ko sem brala, sem v svoji glavi sestavila kratek katalog lastnosti in ga skrbno primerjala z 
vsakim mitom. Hitrost, moč, lepota, bleda koža, oči, ki spreminjajo barvo … In Jacobova 
merila: pitje krvi, sovražnik volkodlakov, hladna koža in nesmrtnost. Zelo malo mitov je bilo 
takšnih, ki bi potrjevali vsaj enega od teh opažanj. 
Naslednja težava, ki sem se je spomnila iz majhnega števila grozljivk, ki sem si jih ogledala 
in so jo potrdile tudi današnje raziskave, je bila, da vampirji niso smeli priti ven podnevi, saj 
bi jih sonce popolnoma sežgalo. Ves dan so spali v krstah in prišli ven samo ponoči. /…/ Če 
Edward je vampir – komaj sem lahko verjela svojim besedam – kaj potem?/…/ Le dve 
možnosti sta se mi zdeli premišljeni. Prva je bila, da upoštevam njegov nasvet: naj bom 
pametna in se mu izogibam. /…/ Že samo misel na kaj takega me je navdala z obupom. Prikrila 
sem bolečino in svoje misli preusmerila v drugo možnost. Ničesar nisem mogla spremeniti. 
Ne rečem, če bi bil vsaj malo … zloben, toda do sedaj mi ni naredil ničesar hudega. /…/ Tako 
sem vedela, da sem našla odgovor. Pravzaprav sploh nisem bila prepričana, da imam izbiro. 
Bila sem že preveč vpletena. Zdaj, ko sem vedela – če sem vedela – nisem mogla narediti 
ničesar, kajti ko sem se spomnila nanj, na njegov glas, hipnotične oči, magnetno moč njegove 
osebnosti, si nisem želela ničesar drugega, kot da bi bil v tem trenutku ob meni (Meyer, 
2005/2010, str. 110–3). 
Iz zgornjega besedila lahko razberemo več predpostavk, ki se nanašajo na reprezentacijo 
klasičnega vampirja, in sicer da je ta zloben, ne sme podnevi ven, da ga sonce zažge in da spi v 
krsti, a te predpostavke v Edwardovem primeru ne držijo. Med njim in Bello se v zvezi s tem 
vname celo pogovor, kjer Edward nekaj predpostavk celo neposredno zavrne kot mit:  
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''Ne smej se … toda kako to, da lahko podnevi prideš ven?''  
Vseeno se je zasmejal. ''Mit.''  
''Zažge te sonce?''  
''Mit.''  
''Spiš v krsti?'' 
''Mit.'' (Meyer, 2005/2010, str. 147) 
Meyerjeva se od predpostavke, da vampirji ne smejo na sonce, namenoma oddalji, ko svojemu 
liku vampirja nadene moderno značilnost, ki ga še bolj oddalji od sfere groznega in vstavi v 
sfero privlačnega – Edwardova koža se namreč na soncu lesketa (Meyer, 2005/2010), kar Bella, 
ko ga prvič vidi na soncu, romantično opiše:  
Edward je bil v sončni svetlobi naravnost osupljiv. Nisem se mogla navaditi nanj, čeprav sem 
celo popoldne strmela vanj. Njegova koža, ki je bila kljub rahli rdečici od včerajšnjega 
lovskega izleta še vedno bela, se je dobesedno bleščala, kot bi bila prešita s tisočimi 
drobcenimi diamanti. Povsem nepremično je ležal v travi; njegova srajca je bila odpeta na 
izklesanem, žarečim oprsjem, njegove svetlikajoče roke odkrite. Zaprl je svoje bleščeče, sivo 
vijoličaste veke, čeprav seveda ni spal. Popoln kip, izklesan iz neznanega kamna, gladek kot 
marmor, bleščeč kot kristal (Meyer, 2005/2010, str. 204). 
Še dve od podobnih predpostavk, ki jih najdemo v Somraku, sta tudi, da se je klasični vampir 
zmožen spremeniti v netopirja in da nima odseva, a tudi ti dve predpostavki Edward v pogovoru 
z Bello ovrže. (Meyer, 2005/2010, str. 218; Meyer, 2006/2010, str. 28), ena od ključnih 
predpostavk pa je povezana s samim načinom prehranjevanja vampirjev. Medtem ko Drakula 
pije kri ljudi in je to sicer tudi v naravi vampirjev iz sage Somrak, se Edward prehranjuje le s 
krvjo živali, o njegovi izbiri pa razloži: ''Nočem biti pošast. /…/ Ne morem vedeti, seveda, toda 
približno tako je, kot bi jedel samo tofu in pil sojino mleko; sami sebi pravimo vegetarijanci, to 
je naša mala šala. Lakota ni dokončno potešena – še manj žeja. Vendar dobimo dovolj energije, 
da zdržimo'' (Meyer, 2005/2010, str. 148). V sagi Somrak je predpostavljeno tudi, da je klasični 
vampir samotar, da ni sposoben živeti civiliziranega življenja in da ga vodi nagon po preživetju, 
a so te predpostavke ovržene vse naenkrat: ''Cullenovi smo zares nekaj posebnega. Živeti … v 
skupnosti in v miru je nenormalno. /…/ Carlisle trdi, da smo zaradi abstinence sposobni živeti 
civilizirano življenje, da nas povezuje ljubezen in ne nagon po preživetju ali koristoljubje'' 
(Meyer, 2006/2010, str. 342). Vseeno Edward sam pove, da je vampir po naravi nevarno 
(Meyer, 2005/2010, str. 150) in sebično bitje (prav tam, str. 209) – lastnosti, ki jo pripišemo 
tudi klasičnemu vampirju, Drakuli –, in Belli prizna, da se težko zadržuje, da je ne ugrizne, 
Bella pa ob tem razmišlja: ''Zdrava pamet mi je govorila, da bi se morala bati. Jaz pa sem 
občutila olajšanje, ker sem končno razumela. Celo zdaj, ko je priznal, da mi je hotel vzeti 
življenje, sem bila polna sočutja do njega'' (Meyer, 2005/2010, str. 213). Da je klasičen vampir 
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morilec, je predpostavljeno tudi ob Bellinem naslednjem razmišljanju, vendar tudi to 
predpostavko Bella na koncu zavrne:  
Ne, Edward že ni bil morilec. Celo v najbolj temačni preteklosti nikoli ni moril, vsaj ne 
nedolžnih ljudi. Kaj pa, če se motim? Če je bil morilec? Kaj, če je bil ves ta čas, ko sem ga 
poznala, v resnice tak kot vsi drugi vampirji? Kaj, če so ljudje tudi takrat izginjali iz gozda? 
Bi me to odvrnilo od njega? Žalostno sem zmajala z glavo. Ljubezen je nerazumna, sem se 
opomnila. Bolj ko nekoga ljubiš, bolj brezumno postaja vse skupaj (Meyer, 2006/2010, str. 
274). 
Meyerjeva zgoraj opisano intertekstualnost besedila uporabi na način, da s predpostavkami 
naprej opozori na klasično reprezentacijo vampirja, ki je predstavljen kot predmet groze, a z 
njihovim posrednim ali neposrednim zanikanjem ustvari distanco med njo in njeno moderno 
reprezentacijo vampirja v podobi Edwarda Cullena. Ta razlika, ki jo ustvari z 
intertekstualnostjo, tako postane eden izmed načinov, s katerim Meyerjeva modernega vampirja 
(in njegov način življenja) iz predmeta groze spremeni v privlačno izbiro tako za glavno 
protagonistko Bello kot za bralce oziroma bralke romana. Prvine gotskega romana v primeru 
Somraka zamenjajo prvine mladinskega romana, katerega središče je ljubezenska zgodba med 
glavnima protagonistoma, med mladim dekletom in vampirjem, zgodba pa je postavljena v 
okoliščine, v katerih bi se – z razliko vampirjev – lahko znašla vsaka mladostnica. Medtem ko 
lahko roman Drakula uvrstimo v žanr grozljivk, torej saga Somrak spada v žanr mladinskih 
ljubezenskih romanov oziroma v njihovo ''vampirsko'' podzvrst. Moderni vampir v sagi Somrak 
ni več reprezentiran kot odurna pošast, temveč kot privlačen 17-letnik, predmet (spolnega) 
poželenja glavne protagonistke, ki kljub zavedanju o njegovi vampirski naravi ne želi živeti 
brez njega. Njegova fizična odsotnost oziroma njegova zavrnitev Bello celo požene v stanje 
depresije, otopelosti in obupa, iz katerega se predrami šele po njegovi vrniti (Meyer 2006/2010), 
njena največja želja pa je, da bi Edward tudi njo spremenil v vampirko in bi tako lahko z njim 
preživela večnost (Meyer, 2005/2010; Meyer, 2006/2010; Meyer, 2007/2009). Edward Bello 
privlači tako s svojimi fizičnimi značilnostmi kot s samim ravnanjem – za razliko od klasičnega 
vampirja namreč njegov cilj ni egoistična potešitev svojih prvinskih nagonov, temveč nesebična 
obramba svoje ljubljene pred kakršno koli nevarnostjo, tudi pred njim samim. Za razliko od 
Drakule je namreč zmožen ljubezni in odnosov, prav v njegovem odnosu do Belle pa se še bolj 
kaže njegova privlačnost. Medtem ko je vsak stik z Drakulo nepredstavljivo odvraten, si Bella 
Edwarda neizmerno želi. Skozi romane se večkrat bori s svojim poželenjem, ki ga čuti ob 
Edwardu, s svojo spolno slo, pri čemer je dejstvo, da je Edward vampir in jo lahko v trenutku 
nepazljivosti ubije, ne moti. Pravzaprav je skozi večino romanov prav Edward tisti, ki se zaveda 
nevarnosti, ki bi jo lahko prinesel telesni stik, zato tega na Bellino razočaranje omeji. Bella o 
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tem pove: ''Edward je hotel, da ostanem živa, zato je iz previdnosti v najinem odnosu določil 
nekaj telesnih omejitev. Čeprav sem skoraj vedno brez težav upoštevala varnostno razdaljo me 
mojo kožo in njegovimi kot britev ostrimi in strupenimi zobmi, sem na takšne malenkosti hitro 
pozabila, kadar me je poljubil'' (Meyer, 2006/2010, str. 21). Bella si Edwardovega stika želi 
celo do te mere, da njeno telo odreagira vsakič, ko je v neposrednem stiku z njim - po žilah ji 
požene kri (Meyer, 2005/2010, str. 216), v glavi se ji vrti in pozabi misliti trezno (Meyer, 
2005/2010, str. 234; Meyer, 2006/2010, str. 48), razbija ji srce (Meyer, 2006/2010, str. 408), ob 
njunem poljubu pa celo omedli (Meyer, 2005/2010, str. 249). Medtem ko mu večkrat jasno 
pove, da si ga želi, Edward zaradi njene varnosti med njima ohranja razdaljo, njegov pogoj za 
telesni stik med njima pa je najprej njuna poroka, po kateri ji je obljubil, da jo bo spremenil v 
vampirko. Tega si namreč Bella želi že od začetka njune zveze, a ji Edward pri tem ne želi 
ustreči. V primerjavi z Drakulo so vloge torej obrnjene – vampir ni več plenilec, protagonistka 
pa žrtev, temveč je protagonistka tista, ki do določene mere sili v vampirsko življenje, vampir 
pa se ji umika. Vampirski ugriz je nekaj zaželenega, nekaj, k čemur glavna protagonistka stremi, 
saj si tudi sama želi postati vampirka in na ta način večnost preživeti z njenim ljubljenim 
vampirjem, vampir pa jo nesebično želi ohraniti pri življenju in ji ne želi takoj ustreči. Spolno 
poželenje, ki ga, namesto klasičnega strahu in odpora, Bella čuti ob Edwardu se skozi prve tri 
romane stopnjuje, dokler v Jutranji zarji, v zadnjem romanu sage Somrak, ko se Bella in Edward 
končno poročita, na medenih tednih končno ne pride tudi do prvega spolnega stika. Bella, še 
vedno človek, se po njem sicer zbudi v modricah in v bolečinah, a njuno skupno noč, po kateri 
je ''srečnejša kot kdajkoli'' (Meyer, 2008/2010, str. 83) opiše kot ''čudovito in popolno'' (prav 
tam, str. 81), o tem pa pove: ''Vse je bilo preprostejše, kot sem si mislila. Bila sva usklajena, 
popolnoma sva se ujemala. Ob tem me je skrivaj obšlo zadovoljstvo. Ujemala sva se tudi 
telesno, podobno kot na vseh drugih področjih. Ogenj in led. Obstajala sva drug ob drugem, 
ne da bi se pri tem uničevala. Samo še en dokaz več, da sodim k njemu'' (Meyer, 2008/2010, 
str. 78). Da je Bellino spolno poželenje, ki ga čuti do Edwarda, pomemben dejavnik v njuni 
zvezi, kaže tudi to, da slednje ne usahne niti po tem, ko jo Edward končno spremeni v vampirko. 
Novonastali vampirji naj namreč še dolgo po sami preobrazbi ne bi bili zmožni čutiti nič 
drugega kot neusahljivo žejo in potrebo po krvi, vendar v Bellinem primeru ni tako: 
Zdelo se mi je, kot bi njegov dotik prodrl pod površino moje kože, vse do obraznih kosti. 
Zaščemelo me je, kot bi me po kosteh in vzdolž hrbtenice stresla elektrika, ki se je ustavila v 
želodcu. 
Počakaj, sem pomislila, ko me je tresenje napolnilo s toplino, hrepenenjem. Mar ne bi mogla 
tega izgubiti? Mar ni bil del dogovora odpoved tem občutkom? 
Postala sem novorojeni vampir. O tem je pričalo suho in požgano grlo. Vedela sem, kakšno 
dediščino s seboj prinesejo novorojeni vampirji. Človeška čustva in hrepenenja se mi bodo 
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pozneje v drugačni obliki spet vrnila, na začetku pa naj jih ne bi čutila, s čimer sem se 
sprijaznila. Izjema je bila žeja. Takšen je bil dogovor, cena. Bila sem jo pripravljena plačati. 
Ko pa se je mojega obraza dotaknila Edwardova dlan in me je kot z mehkim satenom prekrito 
jeklo objela, sem začutila, kako se mi je po izsušenih žilah razbohotilo poželenje in od vrha do 
tal pozvanjalo v mojem telesu (Meyer, 2008/2010, st. 321). 
Srečni konec sage Somrak je tako popolnoma nasproten tistemu iz romana Drakule. Medtem 
ko zadnjega predstavlja uničenje vampirja, se srečni konec sage Somrak kaže v končni 
izpolnitvi Bellinih želja: postati vampirka in imeti Edwarda za vso večnost. Ko se ji obedve 
želji končno izpolnita, tako o svojem oziroma njunem poželenju in strasti razmišlja: 
V čisto, čisto majhnem delčku svojih misli sem začela razmišljati o zagonetnem vprašanju, ki 
se je nenadoma pojavilo. Nikoli se ne bom utrudila, on pa tudi ne. Ni se nama treba ustaviti, 
da bi prišla do sape ali si odpočila ali nekaj dala v usta ali mogoče zavila v kopalnico. Nobenih 
zemeljskih potreb nisva več imela. On je imel najčudovitejše in najpopolnejše telo na vsem 
svetu in jaz sem imela njega samo zase in nisem imela občutka, da bom kdaj prišla do točke, 
ko si bom rekla: Tako, to je bilo dovolj za danes. Vedno bom hotela še več. In dneva nikoli ne 
bo konec. Če je torej tako, kako se bova sploh lahko ustavila? 









Na podlagi teoretičnega in analitičnega dela magistrskega dela v primeru sage Somrak 
zatrdimo, da je reprezentacija sodobnega literarnega vampirja nedvomno drugačna od 
reprezentacije klasičnega literarnega vampirja. Iz izvedene tekstualne in do neke mere tudi 
diskurzivne analize namreč sledi, da sodobni vampir ne predstavlja več predmeta groze, kakor 
ga je v preteklosti, temveč predstavlja predmet spolnega poželenja. Skozi sago Somrak se 
namreč diskurz romantike prepleta z diskurzom spolnega poželenja, ki višek doseže šele v 
zadnjem romanu. Pri tem z gradnjo literarne zgodbe o privlačnem 17-letniku, ki njegovo 
nesmrtno življenje podredi ljubezni do glavne protagonistke in ga posveti skrbi za njeno 
varnost, hkrati pa s stopnjevanjem spolnega poželenja, ki ga Bella čuti do njega, zgradi lik 
vampirja, ki postane predmet spolnega poželenja ne samo za glavno protagonistko, ampak prek 
nje tudi za bralke same.  
Fowlerjeva (Fowler, b. d.) pravi, da je tema spolnosti na tak ali drugačen način vključena v 
skoraj vsak vampirski mladinski roman, vendar pa obstaja razlika v načinu, na katerega je ta, 
skupaj z sporočilnostjo samo, vključena v zgodbo. Edino, kar se ne spreminja in jo lahko 
pripišemo žanru na splošno, je ideja o neustavljivi, neizmerni skušnjavi, ki nagovarja pobesnele 
mladostniške hormone, in o potencialno nebrzdani, plenilski pošasti, ki jo je vampir vedno 
predstavljal v naši podzavesti. V primeru sage Somrak je skušnjava, ki jo za glavno 
protagonistko v smislu spolnosti predstavlja vampir, popolnoma neposredna in konkretna, kar 
se večkrat izrazi tudi skozi narativnost zgodbe. Meyerjeva lik sodobnega vampirja od njegovega 
klasičnega, grozljivega predhodnika, ki ga najdemo v liku Drakule, oddalji s pomočjo 
intertekstualnosti, torej s predpostavkami o klasičnem vampirju, ki jih nato zavrne, s pomočjo 
pozitivnih poimenovanj, fizičnega opisa in vampirjevih lastnosti. Z gradnjo osnovne nesebične 
ljubezenske zgodbe in privlačnega, ekstremno sočutje vzbujajočega vampirja pa lik vampirja 
privede celo do točke, da ta postane predmet spolnega poželenja. Po mnenju Menyesove (2011) 
je treba veliko zaslugo za to pripisati tudi samemu obnašanju vampirja, ki je neizmerno predan 
glavni protagonistki, njegovemu močnemu čutu samokontrole in visoki moralnosti, predvsem 
pa njegovi popolni fizični reprezentaciji (''Kdo se namreč lahko upre moškemu z mišicami in 
izjemno pozornostjo do tvojega dobrega počutja? Pa kaj, če želi piti tvojo kri, to je le postranska 
zadeva!'').  
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Kot trdi Mark Collins Jenkins (2010, str. 7), današnji oboževalci vampirizma živijo v času, ko 
''vampirji še nikoli niso bili bolj občutljivi in romantični'', niti ne bolj ''junaški'', popularnost 
vampirskih knjig in njihovih filmskih ali televizijskih inačic pa kaže na to, da je popularna 
kultura zaljubljena vanje – iz nečesa, kar je nekoč predstavljalo nevarno opozorilo, so se, kot 
se izrazi Natalie Wilson (2011, 6), prelevili v ''seksi drogo po izbiri sodobne kulture''. Čeprav 
Drakula ostaja zacementiran kot klasični lik vampirja, sinonim za to plenilsko pošast in s tem 
za vedno cenjen kot original, po katerem je bilo posnemanih nešteto različic, je saga Somrak 
tista, ki ima močan kulturni vpliv na sodobno (žensko) občinstvo in katere reprezentacija 
vampirja je za vampirski literarni žanr postavila nove standarde. Glede na spremenljivo naravo 
vampirja, ki se je skozi stoletja prilagajal trenutni družbi, razmeram in občinstvu, pa smo lahko 
brez dvoma, da se bodo tako v literaturi kot v drugih oblikah popularne kulture pojavljali vedno 
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